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الحزء الثانى: نقد الشكل 


- الفصل الأول: نقد الموّلف O‏ 


المواطن ديفيد yS e‏ 
«دهلیز الصدمة» لسام موللر : تو ماس الساسر E ORT OE‏ 


ا r‏ زک ا . 
ان تکتب ولا تخر ج: روبین وود LS a O‏ 
«بلو جوب» والسينما الإباحية: ستيفين كوك O‏ 


اللقطة الطو بلة: بريان هندرسون....... E‏ 
و ee‏ الفيلم الأسود: بلاس و بيترسون.... Us‏ 
«تحول موضع جدال»: فرید 425 
غالبا عن «ريو لوبو»: جریج فورد O EOE NI‏ 
الشكل SS o ee‏ 
بول شاريتس: الوهم والمدرك الحسى: ريجينا كورنويل E‏ 


الفصل الأول 


يجادل الكثيرون بأن النقاش حول نقد المؤلف لم يعد متماشيًا مع العمصر 
ونه فيما يبدو قد کبح بدرجة أكبر من أن يكون قد توصل إلى حلول. وتبدى 
المجلات السينمائية درجات متفاوتة من الانفتاح على دراسة (سينما) المؤلف› 
بدءا من الاختلاف النسبى (الذى يظهر فى مجلة «فيلم كوارترلى») وانتهاء 
بالقبول التام (الذى يظهر فى مجلة «فيلم كومنت»)» ولكن أصوات الشك الوقور 
أو الخلاص النقدى التى تميزت بها مناقشة (سينما) المؤلف فى أوائل الستينيات 
تلاشت إلى حد بعيد. ويشير ذلك إلى الاستيعاب التدريجى لمبادئ المؤلف داخضل 
السياق الأوسع للنقد السينمائى» وهذاء من ناحية» صحيح وبلا شك إلى حد ما. 
ومن ناحية أخرى» فإنه قد يمتّل قرارًا باتباع وسائل منفصلة» وهو ماسوف 
يجعل الاستيعاب الأمر الأكثر صعوبة بكل معنى الكلمة. وتخمينى الشخصى أن 
الافتراض الأخير يكاد يكون وإلى حد كبير الحالة القائمةء ويرجع ذلك جزئيا إلى 
ميل لتأييد ربط دراسة المؤلف بسياسة المؤلفين “La Politique des‏ 
”ءutه»‏ وهو منهج قذمه لأول مرة» ومصحوبا بالجدالء فرانسوا تريفو. وقد 
ربط فيه بين استبصارات الشكل والأسلوب والأحكام الأخلاقية والكهنوتية (التى قد 
يكون مثلا عليها التقدير الكبير لأفلام جيرى لويس» والذى برز فى هجوم تريفو 
القاسى على الأفلام الأدبية والتحررية لمخرجى فرنسا المبرزين لحساب النسضال 
المنعزل والمحافظ والروحى فى أفلام مثل «أوروبا »*١‏ 51٥p٠u٤؛‏ و«أنا 
أعترف» Confess‏ 1» وجونی جیتار). ولا یحتاج الاثنان إلى أن يكونا مشدودين 


باحکام كل على حدة. وأحد أكثر الاتجاهات الواعدة فى الكتابسات الحديثة» فسى 
نظرى» هو محاولة ربط مناهج المؤلف الخاصة e‏ الأسلوبى بأشكال أخرى 
من النقد (وكأمثلة على ذلك: النوع: فى كتاب كيتسيز «آفاق الغرب»٠‏ البنيويسة: 
فى دراسة وولين المعنونة «العلامات والمعنى فى السينما». والسيميولوجيا فى 

كراسات السينما عن «مستر لنكولن الشاب») حيث تظهر مشكلات التوليفات 
المتنوعة الحدود والإمكانات التى يتجاهلها ربط دراسة المؤلسف ب «سياسة 
لمو لفين». 


ونظرية المؤلف عند أندروساريس (ما يسلم به هو موقف أكثر منه نظرية 


منهجيهة) كانت خطوة تقدمية إلى ما هو أبعد من نقد «الغابة» الذى مارسه الرواد 


}4 
التاریخیون متل بول روتاء رینشارد جریفیث ولویس جاکوبسون '. 


وتشدد نظرية المؤلف على الإجابة عن (كيف) بدرجة أكبر من الإجابة عن 
إماذا) كما تشدد على تاريخ الأفلام بدرجة أكبر من (مكانة) الأفلام فى التساريخ. 
وعلى الرغم من أن خطر التجاوز كان واضحا بالفعل لدى أندريه بازان» وحذر 
من «عبادة الشخصية»» وخطايا أخرى» فإننا ينبغسى أيضا أن نلاحظ أن نقد 
المو نف امتلك أهمية أصيلة بتشديده على قضايا الشكل فى التحليل البصرى. وهذا 
التشدبد فام بحث جانب من إعادة اختبار د نقد النوع» (بالنسبة لسى علی الأقل) 
وساعد فى وضع أساس المحاولات الأكتر دقة علميّا ونظريا للتعامل ممع 
لخصانص السينمائية للشفرة؛ والتسقء والبنيسة كما تمتها السسيميولوجيا 
والبنيوية. وهكدأ فدراسة تقوم بدور مدخل علسى الخفط الفاصل بسين 
الدراسات السباقية وتحليل الشكل» طالما أن إحدى القوى الدافعة التصحيحية فسى 
أفر ع معينة من دراسات ت المؤلف البنيوية والسيميولوجية أصبح عليها أن تعيسد 
التكامل لفهم كيف يتصل ينم بما هو فى حالة تواصل. والخطوط المرشدة لعمسل 
من هذا النوع جرى توضيهها فى الكتابات الآأخيرة ن ليفى شتراوس» حيث يربط 
بين الأسطورة والثقافةء وفى كتابات الماركسى البنيوى الفرنسى لويس التوسير. 
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والذى تخلق مفاهيمه عن «الإغفالات البنائية»» وإيديولوجية الإيديولوجية 
-وظيفة تشكيل أفراد عيانيين كموضوعات - مساحة داخل تحليل شكلى لاستجواب 
أيديولوجى/'. 

من المقالات التى يشتمل عليها هدا الفصل مقالات ف. ف بركنز»ء ورايموند 
دیرجنات» ودیفید بوردویل» وروبين وود» وتوماس إلسأسر» وهى تمثل ما يمكن 
أن نسميه دراسا ات نموذجية لمخرجين تتضصمن التطابق فى أسلوب ذا ى اف کی 
هويّة الإخراج من خلال فيلم أو سلسلة من الأفلام. ويوفر مقال وود مثالا مفيدا 
لكيفية فرز هوية المخرج الشخصية من خلال فيلم يمثل جزءا من دائرة صغيرة 
من الأفلامء اندمجت فيها مواهب هيمنجواى وفوكنر وجوليس فورثمان"؛ 
ووأظفت كوسيلة للتعبير عن مواهب همفرى بوجارت. 


وأخيراء فان الجزء المختار من كتاب ستيفين كوك عن أندى وارهول؛ 
وستارجازر يدرس السمات المميزة لصانع الأفلام غير الهوليوودى من وجهة 
نظر أسلوبية شبيهة بوجهة نظر المؤلف» عسلاوة على منظسور بيسوجرافى 
وسيكولوجى. وعلى الرغم من أن فصل «نظرية المختار من كتاب بيتر 
وولين المعنون «العلامات والمعنى فى السينما» يتضمنه الجزء الثالث من هذا 
الكتاب» تحت عنوان «البنيوية - السيميولوجيا» فإن له علاقه مباشرة بالنصوص 
الواردة فى هذا الفصل. 


() 
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هوامس 


ومع ذلك ينبغى أن نتذكر أن هزلاء الكتاب وأخرين مثل جون E‏ 
و اوتس فير جسون؛› د جيمس جى ناقشوا المخرجين بتفصيل تام مرا اوک ا 


أ فى مناأقشاتهم على معالجة المخرج ج للقضابا الاجتماعبة» ولم تيد مقأربتهم 


3 
م کے بے 


هدد EÇ‏ على ألاهتمام الشدبد الالو البصر ى مما | فعل أيطال نظريبة 
المو لف د ى الذز عة الاد 9 مانسبة. و على الر غد ما" ل هدا | فالمقاربتان ليستا 
متعار صضت ٤‏ لک هناك فار ق قا کنر ا 2 تشدبد کل منهما من التبمة ا الاسلوب) 


ومیلا کا دی نقاد ال يکو نو أ محافظين ات ع دة اک س 


2 ۰ ۴ إا .1 2 ۰ ا ef‏ َه 
اسلافهم. ن نګاد امو لف بنج هلون التاريخ الاکن ل و ألنقاد الو اعو؛ أحتماعبا 


ا 


The Ovrêrture to The Raw and the Cooked {New York: Harper and 
row. 1969}. 


“The Story of Asdiwal” bv claude léêvi-strauss; “Cremonin!. Painter of 


the Abstract’. “Ideology and Ideological State Apparatuses” in Lenin 
and Philosophv (New York and London: Monthly Review Press. 
1971) and “The Piccolo Teatro’: Bertolazzi and Brecht? in For Max 
E E 1970). E by 1 Louis e 


مقالي ٣ a‏ و كلاد » و المنشور فی کتاب e Kiss E‏ 
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نزعة مؤكدة فى السينما الفرئنسية 
فرانسوا تریضو 


هذا المقال (الذی کتب أصلا فی ینایر ۱۹١٤‏ لنشره فى العدد )۳١‏ مسن 
مجلة «كراسات السينما» هو أحد المعالم التاريخية المهمة فى تطور نقد المؤلف› 
ويقدم دليلا يتسم بحدة الانفعال على السياق الجدلى الذى تطور من خلاله. 
ويهاجم تريفو» بتعبيرات غير مؤكدة «تقليد النوعية»» الذى نظر إليه على أنه 
عالم المخرج ق للغاية (فى مقابل عالم المؤلف)» علاوة على أنه كتلة ذات 
نسيج واحد من نزعة سلبية معادية للإكليروس والعسكرية والبرجوازية تتنكر 
ور٠اء‏ أمانة الأعمال الكلاسيكية الأدبية. ويدرس جون هيس وجهة النظر 
السياسية التى يجرى التعبير عنها هنا وفى كتابات فرنسية مبكرة أخرى تتعلق 
بالمؤلف» فى مقاله المكون من جزءين» والمنشور فى العددين الأول والثانى مسن 
مجلة (جامب كت) تحت عنوان «سياسة المؤلفين»ء حيث يعلن بعد استقصاء تام: 
كانت سياسة المؤلفين» فى واقع الأمرء تبريرا مصوغا فى تعبيرات جمالية 
لمحاولة محافظة ثقافيا ورجعية سياسيا لإبعاد السينما عن مجال الهموم 
الاجتماعية والسياسيةء الذى نقلت إليه قوى المقاومة التقدمية كل الفنون فسى 
السنوات التالية للحرب مباشرة'. ومقال هيس ينصح به كنص تكميلى. 

يطرح مقال تريفو أيضًا مشكلة واضحة تتعلق بالثقافة السينمائية حيث أن 
الأفلا م التی يشير اليه (وھی أفلام تقليد e‏ ا 
ا تقريبا عدا فترات ازدهارها المشار إليها 
رسميًا. وتلك الفجوات توجد أيضا فى المعلومات المتاحة بسهولة جدا عن 


السينما الفرنسية - التى بعثها تروفو وجودار ضمن آخرين من الرضا المحتضر 
عن الذات- والتى لا تبعث على الدهشة كثيرًا. وأى تقييم دقيق لنمو وتطصور 
نظرية المؤلف والموجة الجديدة سوف يحتاج بالتأكيد إلى كشف الكثير من هذد 
الأفلام شبه المنسية والتى صنعت فى الأربعينيات وأوائل الخمسينيات فى فرنسا. 

وهناك مصدر أخر مفيد عن نقد المؤلفين الفرنسيين SS a‏ 
«جودار عن جودار» بما یحویه من مخزون ثری من کتابات جودار المبكرة. 
ومقالات جودار - ومنها مقال برجمانوراما «احتفال ببرجمان» أو «وقت للحسب 
ووقت للموت»» وحتى إطراء دوجلاس سيرك الأكثر رعونة لهذا الفيلم- تعد 
أمثلة جيدة على تمجيد الجمال والرؤية الأخلاقية قبل e‏ كما تعتبر 
تخليًا جذريًا عن إطراء بازان لطمس الذات» وهى تطرح أب يضًا وجهة نظر مختلفة 
بشدة عن وجهة نظر جودار فى أفلامه الأحدتث. 


¥ ¥ ¥ 


عشرة افلام أو اتنى عشر فيلم 
إذا كانت السينما الفرنسية تحتفظ ببقائها من خلال إنتاج مائة فيلم سذويًاء فإنه 


مں المفهوح جبدا عشر د أفلام انلن عشر فيلما فقط جديرة بانتبأه اأنققاد 
و عشاق السينماء ودره من لم بانتباه «الكر اسات» (کراسات السينما 5 د). 


وهذه الأفلام العشرة أو الاثنى عشر تشكل ما أطلق عليه بحق «نقليد 
تحصل بانتظام على ميداليات» وتمائيل أسود ذهبية وجوائز كبرى. 
Godard on Godard. translated and edited by Tom Milne (New York: The Viking Press, 1972) (*)‏ 


ليس لهذه الملاحظات من هدف سوى محاولة تعريف نزعة مؤكدة فى السينما الفرنسية - نزعة سُميت 
اسم iy‏ لو اقعية ٤‏ النقسية»- و ز سمح حدودها. 
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ومع دخول الضوت الى الأفلام الفاطفة اصحت انت الف تة اا 
صريحا للسينما الأمريكية. وتحت تأثير فيلم «الوجه ذو الندبة» ”ععهfإaءS“.‏ 
صنعنا الفيلم المسلى «الجد الأبله» 0)0 ع1 6م٤.‏ وبعدئتذ أجبر السيناريو 
الفرنسى بوضو < ق على اللجوء الی بریفیر P٣٤۷ 6۲٤‏ من أجل تطصور :٥‏ ويظل 
فيلم «رصيف الضباب» كعص B0‏ م0 نون (أو «مينا ء الظلاJ« Port of‏ 


(Shadows‏ تحفة الو اقعية الشعربة. 


وقد جددت فترة الحرب (العالمية التأنية - م) وما تلاها سینماذ . وتطورت 
تحت تأثير ضغط داخلى ونحو «واقعية شعرية» - يمكن للمرء أن يقول عنها أنها 
مانت مخلفة e‏ یلم ا Les Portes De La Nuit‏ حلت ت 


i 


1 
ادا 


ما تدکر المرء ا أنه منذ عهد ليس ببعيد أفلہ دنلا تو ى «الأحدب» 16 
Bossu‏ و «الجانب ا طب .« gy «Le Part De LD Ombre‏ أفلم گلسو 2 CET‏ ل 
«ال سباك Letters «m—ھ Jiliwرy»s Le Plombier OTS‏ 
A 0u‏ 7 و افنح فلم يق اللبكر ب هھ «صندوق الأحلام» La Boıte Aux Rêves‏ 
و «شياطين الفجر » 1es Démons De a‏ وتذکر المرء أیضا ان کل ھهذہ 
لأفلام معرّفة على نحو صحیح بأنھا | مشاريع تجارية تمامَاء فسوف يسلم بأن 
نجاحات وإخفاقات هؤلاء المخرجين هى نتاج السيناريوهات التى اختاروها؛ كما أن 
أفلام «السيمفو نية الر عو ية» عاaإه†۴as La Symphonic‏ و «شيطان الجسد» وا 
Devi] in the Flesh) Diable Au Corps‏ بالإنجلیزية)› و «ألعاب ممنوعة» ×اعل 
Forbidden Games) Interdits‏ بالإنجليزية)» و «المکائد» sمچ‏ ٤مھ‏ و «رجل 
يمشى فى المدينة« Homme Marche Dans La Vie‏ n[اء‏ تعد جمیعھا من حیث 


1 ا . SS‏ 
الجو هر فلاح : سيناريو هأٽت. 


اليوم لم يعد أحد جاهلاً 


ار ن يتحسس قدرته على الإإخراج بصنع فيلمين منسيينء صب 
جان أورينش متخصصًا فى الاقتباس. وفى عام ١۱۹۳ء‏ عهد إليه»ء مع أنويه 
0u‏ بکتابة حو ار لفیلمی «لیس لدیکم مأ تقولون4« Vous N Av€zZ Rien A‏ 
Declare‏ و «فھلويَة الحی الحادی عشر» .Les Dégourdis Dea !!e‏ وفى 
الو قر“ دانه کان نتر تو نتت پنشر رواباتٹ صعير د ممتاز ة. 


و اشتغل اوو ویو سلب معا ا لمر و ولى خر أقت ا ر ددا لر ف» 
Douce‏ و گتب حو ارہ وأخرحه کلود a‏ = و 


والانء لم يعد أحد يجهل حفيقة أن اورينش وبوست ردا الاعتبار إلى 
الاقتباس بقلب الأفكار المتصورة المسبقة القديمة عن التز ام الأمانة تجاه النص 
الادبى»ء واحلا مكأنها الفكرة المقابله عن الالتزام بروح النص - وقد كتب هدا 
القول المائور الجرىء فى صميم الموضوع: «الاقتباس الامين خيانة» (انضر - 
كارلوريم» ”ا2ءممA-×Se and‏ ingااraveآ“«السفر‏ و الجاذبية الجنسية»). 
الاقتباس . هناك مشاهد د قارلة للأفلمة و ا خد غير ق لا<فلمة»ء pe.‏ 
من ۴ الأخيرة (كما كان بحدث لفترة غير بعيدة) لاد من ابتكار مشاهد 
معادلة» أ مشاهد کانها مكتو به لے ك م لف الرواية للسينما. 


«ابتکار دون خيانة» هو الشعار الدى ټُحب اوش و پو ست | ن یسنشهد! نف 


متناسيان أن المرء يمكنه أيضنًا الخيانة عن طريق التجاهل (أو الحذف). 


وطريقة أورينش وبوست مغرية للغاية» حتى فى إعلان مبادئهاء حيث لسم 
يحلم أحد حتى بأن يتأكد من أن أدائها لوظيفتها فى متناول اليد. وأنا أنوى فعل 
اقل سن ا کے ذد اا ا 

ان المكانة المرموقة لأورينش وبوست قائمة على نقطتين محددتين بدقة: 


-١‏ الالتزام بروح الأعمال النى اقتبساها. ۲ استخدامهما لمو هبتيهما. 
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ذلك الالتزام الىشسهير 


روايأات او قصص - e E n‏ والسيمفوتية لرعویا» أجايد» 
8 


MH oi Î‏ ر کک ا .أ ك ا 1 ا 


ممنو عة» نفر آنسوا بوبیر»» ي «القمح - ا Le Blé En Herbe‏ کر لیت 


N‏ آ 
و اود كا > ققد كتبا اقتبأاسا ل«يوميات قس فى الارياف» لم يافلم 
مطڵلقاء وكا سيداز لو سل «جال د ت» احزر ج منه حا یلاو ی کب 2ا وأحداي 
ت ١ a‏ چ fi YF‏ 
و اکور ا کت ار نو وخوار «الفندی الاحمر» (اخرجه كلو د اوتان ج درا 
e‏ 1 ۴ 7 2 7 2 
و سنو ف لاء حص القارى التنو ع ا ھی BA‏ لمو حاه ل عمال و دا نلو 
a :‏ % ا 11 1 1 a‏ ر 4 م 
المو لفیںن ألثلد ا3 ۱ أ کن 1 ا GE A‏ المز + هرد أ العمل انيار ه الس ن تسشغل 


م EH‏ م 8 ۹ < 2 أ e‏ ا e‏ ن 2 *. 2 4 
ڼو لیر ؛ و کو للل و بر نانو س› انك ا مات قى لصو ر ي روج مر له و لک سے 


wT و 2 اھ ار د ا‎ e 
منكيفه فضرياء علاوة على فدرة فدة على الاختيار.‎ 


ا١ أ‎ o 
ج أن ا أورینش وبوست اهتديا سى‎ 
الى نفسه على أنه‎ E ESE التعاون مع المخرجين الاأشد أختلافا: فجان‎ 
Sauvage 641C01 أخلاقی ا رى. ولكن الدناءة فى فيلم «الصبى الهمجسى»‎ 
La («ا اا العاشفى الهمجى € نا الإنجليزية)؛ 9 الخسَة ف کے دام «رلحظة الحقبقة»‎ 
La Route Napoléo, «نوينlبliن والحقارة فی فیلم «طریق‎ Minute De Vêrê 


2 و 1 Ni ٤ XX‏ ر 1 . ۲ 
لدل جمبعها بالعخس وبو صو الو صف المفارق دك الادعاء. 


کوت او لارا المقابلء مشهور ستقلاله› وبأفكاره «التقدمية»» 


ا ٢ e‏ ا Sf‏ : : . ٍ 8 م ۰ ”و » ا 1 ّ : ا 
ودر عله المعادبه للاإكليروس؛ ودعوتا لعدر هت بفوه محاقصة شا المخر ج کا أن 
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لاف ا 
الجماعى اتيا من طرف جان اورينش. 


2 ا 3 فی | ۳ و x‏ 4 ۴ ت # و E‏ » از ا 4 ا 3 بر E‏ . عبر 4 [ E.‏ ت ن E‏ الفو صو پیں 


١ 2‏ 1 ۲ 
فی ا ليللبالب . و لللر هدا مث ی څو د لخصنهہ. کم لییں انها لر قابلة لمقا؛ نه 
ki 1‏ 


0 


مه کل * ٠ Td‏ . 1 ا 


وقد عرف ابوت اميدى أوفرى جيدا كيف يحلل فيلم «السيمفونية الر عوية» 


SY vy e e E ES ا ا‎ E 

ا نک نُھ حده کد : آ = ا 
» خنز ال الإيمانل إلى سلو نو جه لدد سکلے جابد ب صبح ار ال ا الس 
م ۶ 1 8 a 1 4 1 » 4 NÎ‏ 
سنو نو جیه» نىنۆهلە 3 لسنلگة ءءء ا ا حلص ر الكدف سنو ق و لذلا ألا طلقا 

ٍ 

٣ ۴ 1 e‏ 2# م 
اله ا خا a‏ اأحمأل » ١‏ بأدة كيفه مصأحه. فقد اأضفت تشخ صننا". 
ر“ e‏ ا ٠ E‏ ا 


E ("Dieu Au Cinema" : دراماء ومیلودر اما». (انظر‎ 


ما يز عجنى فيما يتعلق بمسالة المشاهد المعادلة الشهيرة هو أنذ ا 
نة م ن رو ها تخر ما ك غر فة لال كا ان اق كا 


2 


من أن هذه المشاهد التى حكم عليها بأنها غير قابلة للاأفلمة سوف نكون كذلك فى 


وفی إطرائه لروبرت بریسون بسبب التزامه بنص برنانوس» ينهى اندريه 
باز ان مقاله الممتاز «اسلو بيه اندریه بر یسون » هذه الكلمات : «بعد فيلم یو میات 


١ ۳‏ 
م ۰  » 8 1 N?‏ ۳ * $ 1 ع ەم ۹ 
قس فی الاریاف» لم يعد اورینش وبوست سوی فيوليتٽت لى - دك الاقتباس». 
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۰ 4 ھ 8 : i‏ چ . و ۾ مل 
وكل الدين يعرفون فيلم بريسون جيدا ويعجبون به سوف يتدكرون المنظضر 
TE N OE TT TT TT TTD OO TS 8‏ 
الرائع للاعتراف حيث وجه شانتال: «يبدا فى الظهور شيا فشيئاء وبالتدريج» 
(برنانوس). 
E . :‏ 8 د 4 : . 4 o‏ 
حين كتب جان اورينش اقتباساً ل«يوميات قس فى الاأرياف»» قبل ان يفعل 


1n f ا » 8 س‎ e E 
لر سوال لالت بإعده سنو أت ر قصه پر سالنوس »> وحهم ا أحد المداضر بان عير‎ 


هڼ ۴ ت . 3 ۾ ةد » 4م « * ET!‏ 


- ومع ذلك فقد اعترفت أمس» حيث أنك تناولت العشاء الربُانى هذا 


ا 


= انضر فے هنا الكنات. ا سند ی . 
- آتاء ريما لم أعد أملك الحق فى لمسه. 


= قول شانتال: «اننی أبصق (أتف) خبز القربان المقدس» 
ج ا القن بصوت محايد «أعرف ا 
- ويقول شانتال بصوت أجش ومنتصر تقريبا: 
«هل ر أیت 8 كهذا على الإطلاق. اليس كذلك؟. 
د القس بهدوء شدبد: «لاء مطلقا». 


و يتجه نحو ألمذد بح ؛ ا الكثأب المفتو ج . بتبعه شانتال. 7 
«لا لیس مر عباء المرعب هو ا ن تتنأاول خبز القربان المقدس وانت 


E 
د ی ا برج ل ن اکرو رن کل کیو ا ای ا‎ 
نشسابه عنذدهم.‎ 
O 
أمام ا المسيح!».‎ E يقو ل کک نعف اتا ك أحكه» و انما‎ 
وينحنى أمام ا ويأخذ خبز القربان المقدس ويلتهمه.‎ 


ويتواجه» فى منتصف الرواية. وملحد بلید یدعی آرسینی فى نقاش 
حول الإيمان. 9° رده هدا النقاشس بقو ل ار سین «حبر يموت المرء تو ت کا 


شى ء». وفی الاقتباس» يجرى هذا النقاش عند قبر القس» بين ارسينى وقس اخر؛ 


وينتهى به الفيلم. وهذا القول «حين يموت المرء يموت كل شىء» ربما ينقل القول 
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ألو حبد الك بحتفظ به ألعامة. قبر نانوس لا يقو ل كخلاصهة وخر اوت المر ء» 


يموت کل شیء» وانما يقول «هل و فى الأمر ما يهم كل شىء نعمة من عند الله». 


أتقول «ابتكار دون خيانة»؟ - يبدو لى أن هذا التساؤل هنا يتعلق بابتكا 
نيل للغاية من أجل صفقة خيانة كبيرة. تفصيلة واحدة أو تفصيلتان ۾ اضافيتان 


کار اورشن ,وتوت غد ٠‏ درکن غا e‏ ا 


برنانو. e‏ ) حيّا. وقد أعلن بریسون أنه لو کان برنانوس حیا لكان لدایه 
إ 


8 نك ۶ نز x‏ ۴ ا ۹ SG ۹ a‏ ل ر 1 ا 


3 


۹س ۹ ۹ ٩‏ ۹ ۹ :2 4 |7 1 
! اهدمام ملو صل ومد و لا بعدم الامانه تجاه روح النص داد و ابض 
تحاد أڏێنص . دائه 
e ٣‏ 


eR Û ۰ _ِ‏ ت 2 ET‏ ا 


هذه الخيانة لروح النص تحط من قدر «شیطان الجسد» ‏ وهى قصة حب 
تصبح فيلمًا معاديًا للعسكرية والبرجوازية وتحط من قدر «السيمفوتية الرعوية» - 
رف ت جت درا ان عاتن - 3 یآ ا وار کن فة 
(ملك)» كما نحط الخيانة من قدر رواية «مدير معهد دينى فى جزيرةسان» 01ا 
Recteur û Lie de Sein‏ التی یستبدل عنوانها بعنوان مريب هو: «الته فى حاجة 
الى البشر » »D1eu A Besain Des H0” mes‏ وهو فیلم نری فيه سکان الجزيیرة 
أيه بالفميئين المشهورين فی فيلح بونو یل «أرض بIڵں‏ خبزj‏ « Land Without‏ 
Bread‏ . 


ا ا ل إن الف ت اا ر ف هران ا ارب 
ماکر تقريباء بعتم عل الموضو ع» والمخر ج» ولیس هدا فحسب اد بعتمد ظا 


انل أستد عى مں الداكرة مناظر الاغتر اف ا فيلم «اللطبف»» وجنازة 
مارتيه فى فيلم «شيطان الجسد»» وخبز القربان المقدس المنتهكة حرمته فى ذلك 
الاقتباس ل«وميات فقس فى الأرياف» (وهو منظر يتواصل فى فيلم «الله فسى 


حأجة ك اليشر € و السيناريو بکامله و الشخصية يو ديهما فير ناندل ے «الفذد 
الأحمر»»› و السيناريو کی «نونو » عن «العأاب ممنو عة» (الضحك کن القبر). 


وهكذا يشير كل شىء إلى أن أورينش وبوست مؤلفان لأفلام معادية 
للإكليروس صراحة» ولكن» طالما أن الأفلام التى تدور حول رجال الدين متماشية 
مع الموضة»ء فإن مؤلفينا سمحا لأنفسهما باتباع ذلك الأسلوب. ولكن بما أنه يتلاعءم 
-. كما يعنقدا - معهماء لا لخيانة قناعاتهماء فان «ثيمة» انتهاك حرمة المقدسات 
والتجديف ضد الدين» و الحوارات ذات المعانى المزدوجة»ء تظهر هنا وهناك لتشِست 
للناس أنهما يعرفان فن «خداع المنتج»» الذى يرضياه طوال الوقت» علاوة على 


1 . e , 
n ھا ہے‎ ۰ € 


ص 


العملية تستحق بحق أسم «نزعة التماس الأعذار»» وهى قابلة للغفران» 
yS‏ کے 
بحتال للا بذگاءِ» ولكن e SE,‏ العملية كلها غ ل«خداع ع المنتج» فال ك SE‏ 


1 ا 4 مر ا اک 


شینا مخزیا ان تعاد کتابه جاید وبرنانوس ورادیجیه؟ 
والواقع أن اش وتوعت تعفد مٹل کل کتاب ب السيناريو فى العالمء 
ومثل سباك kههم؟‏ وناتانسون ١4150اه"‏ فيما قبل الحرب (العالمية الثانية - م). 


وطبقاً لطر بفتهما ف ي شخصیات: آء به ج د. 
وحدهما. فالشمس تشرق وتغرب كالية الساعة» و الشخصيات تختفى) وتختر ع 


2ر 


شخصیات ت آخرى» وينحرف السیناريو : ر تخا غه العمل الأصلى» ويصبح وحدة 
كاملة بلا شكل و ن كانت ميرةه ة للااعجاب: فیلم جدید» خطوه ة فخطوة بنش و 
المهيب إلى «تقليد النوعية». 


لیکن کذلك» سوف يقولون لی.. 


سنو گے يفو لون (( ع نسل ما ١‏ ر يلس و بوس پر اميد ٠‏ لگن هل 
نکر ايض أ مو هوب »= لمو شه اک کی ر اسخة» ليست وظبفة 
اد اة و لحل اعت اقتداساأ مأ دأ قمة فوط حیں بکتبه رجل بل تا (سینمائی) 


2 1 ۲ + ا‎ 2 0 ES 
بأاستخفافهما بها. وهما يتصرفان؛› تجاه السيناريوء كما لو انهماأ فكرافى إعادة‎ 


3 * 7 م ۴ ١ e N A Î RS a ١‏ 
+ + ز لاچ 2 r‏ 4 ل ٍ1 9 ا : 
دربيه صبى جالح ب زر لے لی عمل؛ و هما يعنفدان دائما بانهما فعلا «اقصى ما 


ب 


HH: 3 3> 1 2 8 ١ 1‏ ۳ 
عندهما» للسيناريو بز خر فته باشيأء دقيقة» لا علاقة لها N EE‏ لوان ا دى 


بکما الجدا 5 الهزبلة ات الحدينه. 8 و شو علاوة غل د النز عة الأقل ا 
ا 


فحسب فی نضر المفسرين لفنناء حبث نهم يعتقدون ہاںن استخدام الرطانة الأدبية فى 


ص ا 
eas . A E E a E oe‏ 1 
أ ينما تسريف لها (الم كت سارتر وکام عل اعمال Pagliero rra‏ وصن 


علم الظاهراتية عند ألليجرية ٤۲ع‏ ۸11؟) 


iS A NEE EES n 7‏ 
و الحفق ال اورللسش ویوسنت صدع الاعمال التى اقليساها حالده م الطعم او 


i ۴ 2 4 ۲» j] ۲ o † E SÎ ۰ 4‏ * 
النكههء بالنسيه للمشأهد المعادله وان لا تز ال معلا ٠‏ سو أ ھی کا حباله او جبر . 


i 
۰ س‎ a f a S8 . 
و هدا مدال محدصر : کے زرواله «سیصضاں الأجسد»› ك کک ر اديجيه»› بعال‎ 


i ۰ . ۹ ۰‏ 1 ي e‏ ي ده ٣‏ 4 
فر انسو ار مارتيه على رصيف القطارء حيث يقفز مارتيه من القطار وهو مازال 
شذدف هذا المشهد المعادل؟ انه شرك بألنسبة للعناصر المعادية للعسكر يه المضافة 

الى الرو ايه و المنسجمة مع کلود او تان س لاا 


چ ا O‏ ھا i» ٣‏ م 3 ا 1 ۰ : ۰ 
حللت ان المشهد ادى اختر عه او رینش و لو سكب مهد ا و دقو نی أ گار 


U 1‏ ل بس . إا 
المر ءءء ال لعلد هده الامنله تا اة 


€ ء 
تظلل اا ار مکتو مه ا ليعض الو قت ج کک دب٤‏ و تفض اسر ار ا صسيح ¢ و ڪج 


معرفة علمية جديدة هدفا لاتصالات مع أكاديمية العلوم» ومنذ ذلك الحين؛ إذا 


ّ ۳ ¢ 
۶ 1 ا 2 ف اک 1 7 هه ي ۲ ۰ أ ۰ ١ ۹ ۹ kM 1 : i Fu‏ 
1 ا ۱ 1 ا او 
لاقع لاسم ما شو معار » ول ما هو نطام؛ ويما هو علم هنديسة العحعص العامص 
ENN)‏ ا مما أختصب أ اف ۾ أ فأ E‏ ۾ «رنقحاً» هده ال ۾ انع 
3 کک ا ۰ ی ا ہے ٤‏ و ا E aa‏ ® 


والآن حيث روّجت هذه الفكرة»ء فكرة أن هذه المشاهد المعادلة مكر رعديد 


ےا ا 
: ا 2 2 1 8 م 1 e‏ د ّ 3 ۳ 1 : “i n‏ 7 2 
فحسب لدف انى حلب الصعوبه» و حل مشنکلات مسار الصنوت ااي ننعلسق 
بالصورة» والاحتيال لكيلا يبقى على الشاشة شىء إلا الضبط الرانع للاطارء 


والمؤئرات الضوئية المعقدة» والصورة «المصقولة»» وكل مأ ببقى علسى «تقليد 
النو عية» حًا تماما - فقد حان وقت دراسة مجموعة هذه الأفلام المقتبسة والتسى 
كتب لها الحوار أورينش وبوست» وبحث الجوهر الثابت لموضوعات (تيمات) 
معينة؛ و ألذى سيفسر» دو نے ریز خینه کاتے تار یو اعمال الک نا ا کب 
«دريبعة» وك «فرصة». 

بموجز فى سطرين» تظهر هنا الطريقة التى يتعامل بها أورينش وبوست مع 
السيناربو هات : 


السيمفونية الرعوية: قس» ومتزوج. يعشق» وليس لديه الحق فى ذلك. 


EE Aes Sa r‏ لنت اد الخو ك دا 
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م ا َ2 4 أ ۾ 4*۶ م * َة to‏ 0 ? 
لسو قا تنغو نو لی نی ان الر و أيه الصا ارو ی القصة داتهاء و هدا ما 5 انكر 5 
و آنا ألاحظ فقط أ“ حاید کنب أبضًا : رواب داز لبو أبهة العتبقة» La Porte Etroıte‏ 


ون رادیجیه کا رو ايه «رحفلهة . ر قص a‏ او ر جیل» la Bal Du Conte‏ 


س 


ore‏ و ان e.‏ ك تبت رواية « 4a Vagabonde EEN‏ [. ولم تغفر ای 


سل هذه الأرو ابات داو 3 -- ر 


ودعونا نلاحظ أيضنًا أن هذه السيناريو هات» التى أعتقد أنه من المفيد الحديث 
عنها هناء مناسبة لغهم فرضيتى: «فيما ور اء الب« »Au-Delû Des Grilles‏ 
«القصر آلز جأحى» L’Auberge « رnحÎلl aفنفأl» Le Chateau De Verre‏ 
Rouge‏ . 
ك المرء مدى معززی 5 E TT‏ 


و لبد 


N ۰ *‏ 1 الخ : E‏ آم ا 2 ۹ 
و دال غطاء الادذب و بالصبع النو عية یمدوں الجمهور بجر عتها المألوفة 
ما القصص اليديدة 3 اللاتو افق و الو قأحة الو ديعة 


نانیر اوریندس ویوست کاسسح... 


الكتاب الذين شرعوا فى كتابة الحوار السينمائى تقيدوا بالقواعد تفسها: أنويه 
«Anouilh‏ یین كوا فیلمی «فهلو ية لکيل الحادى اکر > و «د ۹ وه العزيزة 
ap CE Cê êg‏ ال اة إلى لأفلا اشد مر 
مصحوبا بتعلقه بانغريب والشاذ مع خلفية من الضباب الرقيق الشمالى نقلت إلى 
بریتانی (إقلیم فرنسی-م) (الار جJ‏ llبيضİ« .(Pattes Blaııches‏ ر كاتب آخر 
هو جان فیری ر۴۲۲۲ ١4ع[‏ تضحيات تماشيا مع الموضةء وهو أيضاء وحواره لفيلم 
«ماأنون» M410١‏ استطاعا بحق أن يشير إليهما أورينش و : «لقد صدق أنى 
غذرى» وهو فى حياته الخاصة أستاذ علم نفس!» ولا يامل كتاب السيناريو السشباب 


کے E‏ انهم ببساطة يبدلون | جهدهم محاد: زین ألا تكسر ه أ محرمات. 


ی 
A‏ 


جاك سيجور 14اS1g‏ ءعuوعهلء‏ وهو أحد الذين كتبوا أخيرا «السيناريو 
والحوار ٠»‏ جهوده مع إيف ألليجريه. وقد أورنا السينما الفرنسية بعسض 
روانعها الأكثر قتامة: «دیدی دانفیر » 4e 5۸۷e‏ 56 «المکائد»» «شاطے: 
شر کل P6 P56‏ ا he‏ ا ات ۷ تحت موئ وة 
۾ |ڏFois«a «Les Miracles N’ ont Lieu Qu’ une‏ »الشاب lئnمجgiن« La Jeune‏ 
۴6 واستو عب جاك سيجور الصيغة بسرعة جذاء ولابد أنه موهوب بحيوية 
تاليف ممتازةء فسيناريوهاته تتأرجح ببراعة بين أورينش وبوست» وبريفير 
rêve‏ وکلوزو ۳101701 والجمیع مجددون باستخفاف. E‏ يستخدم الدين 
ا عدم احترام المقدسات يخلق مدخله الجبان دائمًاً بفضل عدة بنات 
لمارى أو عدة أخوات طيبات يصنعن طريقهن عبر %۹ الرؤية فى لحظهة يكون 


حصو ر ھن منو شی قع ر فیها («ال لمکاند»» «المعجز ان ت لا تحدث سوی مرة واحدة»). 


والوحشية التى يطمحون إليها ل«اثارة رعشة البرجوازية» تجد مكانها فى 
جمل جيدة التعبير مثل: «لقد كان عجوز اء وسقط ج (فيلم «المكائد»). وفى 
«المعجزات لا تحدث سوى مرة» واحدة تحسد جين ماركين بيرك على نجاحه لأن 
كات الل رت اة وعا و ي ارو وا تل ا فن حا 
(واحد يحلم بصلاة الكاهن من أجل سين ١1ءS).‏ 
وقد شارك رونالد لودینباخ Ronald Laudenbach‏ الذى يبدو أنه أكثر 
موهبة من معظم زملائه» فى أفلام أكثر نموذجية من حيث تلك الروح: «لحظة 
الحقيفة«« «الإله طيب بدون اعeتر‏ ف« «Le Bon Dieu Sans Confession‏ 
و «منزڵل صمت« .La Maison Du Silence‏ 
آما روبرت سیبیون 10۸مS1‏ فھو رجل أدب موھوب. کتب کتابِا 
واحدا فقط؛ وهو كتاب عن المعارضات ءءطءاءه"۴. شارات فردية: الألفة اليومية 
للمقاهى القريبة من سان جيرمان» صداقة مارسيل «Marcel‏ 
الذن سمي سارت :لتا رها ن افاامة به ا لات لار متة الحدتة. 
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و اليكم يبصع جمل من «عشاق بر اسمورت» 814۳0۲ ع0 sأ٣ےصسےء‏ وھو فیلم 


فى بكرة واحدة من الفيلم» وقرب الأنهايةء يمكنك بمکنك ا ا ل ع 
عشر دقائق کلضات: ما : مومس › عاهرة» ١‏ مرأة قذر ة ودعارة هذ واقعية قعبة؟ 


«برىمیر » ينی أن کون أسقا.. 


بالنظر إلى التمائثل والبذاءة المساوية فى سيناريو هات اليومء يصبح المرء 
أسفا على سيناريوهات بريفير. فهو يعتقد فى وجود الشيطان» ويؤمن بالتالى بوجود 
الله وإذا كانت شخصياته» فى الجانب الأعظم»ء مُحمَلةء» وبفعل نزواته فحسب» بكل 
الخطايا فی الخلق» فقد کان هنات دائما زوجان»› آد دم وحواء الجديدان 3 زوجان 
يمكنهما أن ينهيا الفيلم» لكى تبدأً القصة من جديد. 


الواقعبة النفسية لا هى واقفعية ولا نضسيه.. 


هناك بالكاد ما لا يزيد عن سبعة أو ثمانية كتاب سيناريو يكتبون بائتظ ام 
للسينما الفرنسية. وكل واحد من هؤلاء ليس لديه إلا قصة واحدة يرويهاء وحيث أن 
كل واحد منهم يطمح فقط إلى نجاح «الكبيرين»» فليس هناك مبالغة فى قول إن 
المائة ونيف فيلم فرنسى التى تصنع كل عام تروى القصة نفسها: إنها دائمًا مسألة 
تتعلق بضحية» هو ديوث عمومًا. (الديّوث طامح إلى أن يكون الشخصية الوحيدة 
ا و بلا حدود لکل ما هو طبيعى: بلير - 
فلبیرت )5 خداع أقا والبغض بين أفز اد غائلئة يردان «البطل» الس 
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هلاکهء ا الحياةء I SS‏ الأبنية» 
الجيران»› »> عابرو السبيلء الأغنباءء از لغفر أءء الجنود 2 


ومن اکل اأتسلبةء اثناء بان الْشتَاء الطو يلةء تبحٽت عن عناوين الأفلام 
الفرنسية التى لا تتوافق مع هذا اتةه وها انتا تزف امامها نكف ب خدذة 
الأفلام نلك الأفلا د الل ا رر فيه الجملة التالية أو ما يعادلها بوصفها جملة ذا 
أهمية ينطقها الزوجان الخسيسان: «انهم دائما أولئك الذين لديهم المال» (أو الحظء 


أو الحب» السعادة). انه فى النها انه لأنهاية» ظالم آکثر مما ينبعي 


| الاتجاه الدى يطمح الى ٍ بى الواقعيةء e‏ ت أحظة امساکه يها کک أخر 
وهو يبذل عناية شديدة فى حيس هذه الكائذ 
بصيغ»ء ويستغل الحوارء و الحك بدلا ي أ دف فرك الكات ات اقسا 
ê:‏ الخأاصة. فالفنان ا لا يستطیع ار پسبطر د اتم لے عمله. . هو يجب ا 
ن إلهّا أحياناء وأن يكون مخلوقا أحيانا أخرى. وأنتم تعرفون أن الشخصية 
ا فى المسرحية الحديثةء والتى ذ تعيّن بطبيعة الحال عندما رفع عنها الستارء 
a e E O‏ ا 
المسرحية يؤكد تغيرات الأحداث. إنه زمن فضولى»ء حيث يستخدم الممتل د 
جدو ى وبالحد الأدنى عبارات كافكاوية ليخفف من تجسدات فلسفات 


و مئل ذلك الفيلم لم يعد يصنع فى فرنسا حيث يعتقد المؤ لفو اد ر 
قادرين على إعادة كتابة مدام بوفارى (رواية جوستاف فلوبير - م). 

وي EK‏ نة ادت الفرنسے لول مره EEE‏ مو لف مو قفا مخفا و خارجيا فما 
بتعلة لموضوعه» فالمو سو ع يصبح مثل حشر ة تحت مجهر عالم حشر ات و اک 
۾ : »0 ٤ ٠‏ 
ادا کات فلو بير eC‏ قال عندما بدا رو ايته: «سو ف امر غھم جمبعا کی الو حل لقسةك» 


ا و انا محق » (المؤّلفون اليوم قد يکتبون عا ر اتهم عں طو ا عية) فازه استطاع ا 


2 


ام 


us e e 


الآاخراج» المخرج. والنصوص 


هدف هده الملاحظا طاتثت مقصور على دراسة شكل معين من السينماء من 
زاوية السيناريو هات وكتاب السيناريى فقط. ولكثى أعتقدء وهذا شىء مناسب لجعل 
المسألة واضحة»ء أن المخرجين مسئولون»ء ولديهم الرغبة فى ذلك عن 
السيناريوهات والحوارات التى و ' بالصور التوضيحيه. 

لقد کتبت من قبل E‏ هو «أفلام کا سيناريو »۰ و بالتأكيد لیس اور 
وبوست هما من سوق یعارضانی - فهما عندما یتعاونان فی کتابهة سیناریوهماء 
يتحقق الفيلم» والمخر ج فى نظريهما هو «الجنتلمان» الذى ي ضيف الصور إلسى 
اا E‏ 0 ا 
كل مكان. ولهذا كله فالموت يتلاعب به دائما. ودعونا نتذكر موت نانا الرائع» أو 
موت إيما بوفارى» كما أن الموت الذى يقدمه رينوار فى الرعويّة» ٥إaإ0)ء۴a"‏ 14 
هو فقط حالة مكملة واختبار للمصور: قارن اللقطات القريبة لميشيل مورجان فى 
«الرأعوية»» باللقطات القريبة لدومينيك بلانشار فى «سرٌ ماير Le Secret De «zil‏ 
Myerling‏ ولماديلين سولون فى «العودة الأبدية» urهRet E41‏ : انه الوجه 


. « 2 م ¥ هھ 
داته! ف سى ء يحدل ا بعد الموت. 


دعوناء آخیرٌا» نستشهد ببيان ديللانوى» الذى نهديه بمكر إلى كتاب السيناريو 
ذلك مع شعور بالحط من مقامهم. إنهم بالأحرى بيسلمون أنفسهم لإغراء فضولى 


. i Bee ٤ 
تجاه التوسط ولهذا فإنهم يصبحون حذرين من انهم لا يساومون علي موأهبهم»‎ 
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و يصبحون متاكدين من أن المرء حين يكتب للسينما لابد أن يجعل نفسه مفهوما من 
e ~~‏ ۲ 
خاتتے الاقل شاناء. 


لابد» ودون مزيد من الضجةء E E A‏ 
أمامى على هيئة حجة: «هذا الحوار ينطقه آناس أخسّاء» وهو مر تب للاإشارة 
بصورة أفضل الى قرفهم من أننا أمددناهم بهذه اللغة الصعبة. إنه سبيلنا لنلكون 

وأجيب على ذلك بأنه: غير صحيح قول إن هذه الحوارات تأثنى على ألسنة 
الشخصيات الأشد خسةء ولكى تتأكدواء فإنه لا توجد فى أفلام «الواقعية النفسية» 
إلا الكائنات الكريهةء والسبب هو رغبة المؤلفين المتطرفة بشدة فى e‏ رفع 
مقامًا من شخصياتهم» فأولئك الذين» أو بالمصادفةء ليسوا مشهورين يكونون فى 
أحسن الأحوال غرباء بلا حدود. 

اھات ا فل كو الح رات الخ 
فأنا أعرف عددا قليلا من الرجال فی فرنساء قد يكونون غير قادرين على تصور 
تلك الشخصيات» وهم عدة مخرجين لا تقل نظراتهم للعالم قيمة عسن نظرات 
آورينش وبوست» وسيجور وجانسون. وأعنی جان رینوار» روبرت بريسون» جان 
كوكتو» جاك بیکر» آبیل جانس» ماکس أوفلس» جاك تاتی» روجر لینهارت؛ وهم 
مع ذلك مخرجون فرنسيون ويتصادف - وهى صدفة غريبة - أن يكونوا مؤلفينء 
يكتبون غالبا حوارات أفلامهم» ويبتكر بعضهم بأنفسهم القصص التى يخرجونها. 


سوف یظتون یقولون لی... 
«لکن لمادأ»» سوف يظلو ا يقو لون ا «لا يستطیع المرء أمتلاك الإاتجاب 
ذاته بالنسبة لكل أولئك المخرجين الذين يكافحون للعمل وسط «تقليد النوعية» الذى 


e E‏ شدید؟ ولماذا لا بعجب المرء بايف ألليجريه كما يعجب ببيكر› 


وبچان ديللا نوی کبریسون» وبکلود آوتان - لارا کرینوار؟» («الميل ناتج من ألف 
نفور» - بول فالیری). 


E U aA‏ بالتعايش السلمى بين «تفليد النوعية» و «سينما مؤلف». 


ومن حيث الجوهرء يعد إيف الليجريه وديللانوى مجرد صور كاريكاتورية 
لکلوزو وبریسون. 
ليست الر غبة فى اثارة فضيحة هو ما قادنى إلى اللقليل: من أهمبة تفا 
ُثنی ا بشدة فى مكان آخر. ومازلت مقتنعا بأن الوجود الممتد بشكل مبالغ فيه 
للواقعية النفسية هو السبب فى الافنقاد الى فهم الجمهور کن تو اة فاا مخنل 
«العربة الدهبية» ۲ه 2 معsومإaة٣€ e‏ و «الخوذة الذهبية» 5'0۲ n‏ فش ضلا 


عن «سبدات غابة بو لونیا»؛ و «اورقیوس» .Orphée‏ 


A O OTC EEE ENE 
إذا اضطررت الى صياغة قائمة بجسارات السينما الفرنسية» لن يوجد‎ . ۴۳ 
مكان فيها للمقبّىء فى فيلم «المتعجرفين» ×٥ء !ا1ء uعإ0 ع1 («المغرور والجميل»‎ 
أو لرفض کلود لایدی أن برش‎ )٣طe‎ Proud and The Bea u1 fu بالإنجليزية‎ 
بالماء المقدس فى فيلم «الإله طيب بدون اعتراف»» أو للعلاقات الجنسية المثلية‎ 
وڵکن بالعکس‎ ءاe‎ Salaire De |2 Pur بين الشخصیات فى فيلم «ثمن الخوف»‎ 
ls Sa e 
واللإخراج فى فيلم «العربة‎ 1a Rue De LEٰstropade التعديب بالإلقاء من عل»‎ 
e. الذهبية» و إدارة الممثلين فى فيلم «مدام دى» عمل مصهلهة" ودراسات آبيل‎ 
يدرك القارى أن هذه الجسارات‎ E ."هآرvآئا0٣ فى «الرؤية المتعددة»‎ 
جسارات لرجال سینماء ولم تعد جسارات لكتاب سيناريو ومخرجين وآدباء.‎ 


ET‏ أمثظة› أتخذها كدلالة على أ NEY‏ والفكرخين الأكنر 
تألقا فى «تقليد النوعية» ووجهوا بالفشل حين قاربوا الکومیديا: فيرى - كلوزو فى 
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فيم «میجیت وامها» »Miguete ٤1 $2 Mee‏ سیجورا - بویر فی فیلم «کل 
ق تؤدى إلى روم» Les Chemıns Mênent A Rome‏ 0usا›‏ سسیبیون - 
باجليرو e ROC ROUSE‏ لوا او فی 


.Occupe - o1 d4’ Amelie «j|! يامر‎ n ا ا أحبیت > و‎ e 


“| انگ‎ ll OT 7 1 : t< 
كل من حاول» يوما ماء كتابة سيناريو لن يقدر على إنكار ان الكوميديا هى‎ 
النو ع الأكثر صتعو بة» و ن لطاب ًإ لخد ا عظم» و ألمو : هية إلا عظے: وأيضً‎ 


التو اضع الأعظم. 


الكل برجوازيون... 


السمة الساندة فى الواقعية النفسية هى نزعتها المعادية للبرجوازية. ولكن 


َ ۴ 
مدا یکون اورینش وبوست» سیجور» جانسون» اوتان - لارا e‏ مالم 


e ۹ E کک‎ n ا ۹ ق‎ ۹ ۰ a 
کل فیلم ماخود عن روایة» ما لم یکونوا' برجوازیین؟‎ 


تھ ی فیلم «ر جل بس e‏ المدينة» أ و کے اليحار َه فى 
فلم «عشاق براسمورت». وربما یکون من ق ن نخر > الأطفال إلى سلم 
البيتث لک يمار سوا الحب؛ لکن ابائهم 5 بو دون ساعد بقال دا وقل کا 


‘i Û ٠ E a‏ 1 أ ۹ ا 
دی 2 ٤‏ شی السينماء حثېے E‏ کی هن ا مصحو با أ ب«الميل لفل ال خا الصالح». و ا 


خان الجمهور حلب الاختارط بالصحبة السيئة تحت در يیعه الأدب» فانه بحنب أي طض 


۱ NR : COTTE و ك‎ E ٣ 
EGS صدعء سو ک۹‎ E A NAG Ail IES 1 Sioa , ب“‎ 


بمو جب صلات ألجو ار ر. ويتوصل المرء إلى راكد لكر عمومُا» ربما 
يفضل الأفلام الأجنبية الساذجة بدرجة ماء التى تعرض له اليشر «كما ينبغمى أن 
يكونوا»» ولیس بالأسلوب الذى يعتقد أورينش وبوست أن البشر ينبغى أن يكونوا 


عله. 


۾“ 


مثلما يعطى امرى ما لنفسه سمعة طيبة 


نه لامر خد 3اا أن تخل المرء إلى قرار > بدخل السرون علے۔ کل انسان: 
والجدير بالملاحظة أن المخرجين «الكبار 6 اناري لكا هوا 
جميعاء ولفترة طويلة» أفلامًا صغيرة» وأن المواهب التي منحت لهم ليست كافية 
لتمكين المرء من تمييزهم عن آخرين (من غير الموهبين)... واللافت للنظر أيضًا 
اا ا وا اد ا اک ا اھے عا ف 
عناوين ملائمة - وآنئذ فإن منتجًا - وحتى مخرجا - يكسب مالا من صنع فيلم 
«القمح فی ى العشب» بقدر آكبر مما يکسبه من صنع فيلم «السباك العاشق». 
و یگنشق الأفلام «الشجاعة» مربحة جدا. والبرهان: شخص ما مثل رالف 
حبيب يتخلى على نحو مفاجئ عن الأفلام شبه الإباحية ويصنع فيلم «رفيقات 
اللبل» es Compagnes De La Nuit‏ ویجعل کایات مرجعا لت ما الذى 
يمنع شر کات «آندريه تابتس»» و «کومبانیر » و «جان جیتونس»» و «بییر فیریس»»› 
و «جان لافيرونس»» و «كيامبس»» و «جر انجييرس» من صنع أفلام فكرية» ومن 
اقتباس روائع (مازال هناك بقية منها) وبالطبع» من إضافة جنازات هنا وهناك وفى 
کل مکان؟ 

E‏ ما سوف نكون داخل «تقليد النوعية» وغارقين فيه حتى 
أعناقناء و السينما الفرنسية» بتنافسها فيما بين «الواقعية النفسية» و «العنف» 
و «التزمّت» و «الغموض» لن تصبح سوى جنازة كبيرة» تترك الاستوديو فسى 
بيللانكورت وتدخل المقبرة مباشرة - ويبدو أنها توضع جانبًا» بصريح العبارة 
لكى يثرى بسرعة جدا المنتج وحفار القبور. 


ری) 
فيیا 


وفقط» وبقوة التكرار المقدّم للجمهور» والذى يندمج فيه مع «أبطال» الأفلامء 
سوف ينتهى هذا الجمهور بالفعل إلى الإيمان بتلك السينماء وفى اليوم الذى تدرك 
فيه هذه السينما أن الديّوث الكبير الناعم الذى تستحث تعاساته إبداء المشاركة 
الوجدانية (بدرجة قليلة) والضحك (بقدر كبير)» ليس كما ظن ذى قرابة أو جار فى 
الشار ع» بل كما ظنت هى ذاتها؛ وأن الأسرة الخسيسة أسرتهاء وأن الدين المستهزاً 
به دينها - وإذا حدث هذا ذات يوم فقد يتبين لها أنها كريهة بالنسبة لسينما سوف 
تعمل بجد شديد لعرض الحياة كما يراها المرء فى الطابق الرابع من مبنى «سان 
جیرمان دی بری». 

ھن الوک ویج ان کون مذر کا ذل ان قرا كد مالفال 
والجوانب الجذابة هى العوامل الضابطة فى الفحص المتشائم عمداء الذى قمت به 
لنزعة مؤكدة فى السينما الفرنسية. وأنا أؤكد أن «اتجاه الواقعية النفسية» الشهير 
هذا تحتم أن يوجدء لكى توجد بدورها أفلام: «يوميات قس فى الأرياف»» «العربة 
الذهبية»» «أورفيوس» «الخوذة الذهبية»» «عطلة مستر هولوت». 


لكن مؤلفينا الذين يودون تعليم الجمهور» ينبغى عليهم أن يفهموا أنهم ربما 
يشردون عن الطرق الرئيسيةء لكى يصبحوا منخرطين فى طرق السيكولوجيا 
الأكثر مهارة؛ إنهم يشقون طريقهم إلى المرحلة السادسة العزيزة جدا علسى 
جوهاندو» على أنه من الضرورى تكرار مرحلة إلى ما لا نهاية! 
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هسوامس 


(۱) یوجین ایمانویل )۱۸۷۲۹-۱۸۱٤(‏ مهندس معماری فرنسی - 


)"( انظر : 


(1) 


“La Symphonie Pastorale Ou L'Amour Du Métier,” review 
Verger, November 1947. 

ملاحظات: 

(هذه الملاحظات "أو الهوامش' لم يُشر إلى مواضعها فى متن الترجمة 

الإتجليزية إلى الفرنسيةء الصادرة فى العدد الأول من النسخة الإتجليزية 

ل-«كراسات السينما»). 


فی «السيمفو نية الغو ا أضبفت شخصیات إلى الفسيلم: لبد ت » جاك› 

فيانسيهء كاستيران» والدبييت. وأهملت شخصيات: أطفال القس التلاثة. لم 

يأت ذكر فى الفيلم عما حدث لجاك بعد موت جيرترود.- فى الرواية يلتحق 

جاك بالرهبنة. 

تحو بل السيمفونية الرعوية ال ی آفلام: أ- جايد يكتب بنفسه اقتباسًا ایته؛ 

ب یحکم على هذا الاقتباس بأنه «غير قابل للأفلمة»؛ ج يكتب جان 

اورینش وجان دیللانوی؛ بدورهماء اقتباسنًا» د- یرفض جاید هدا الاقتباس؛ 

ه- تدخل بيير بوست فى السيناريو يرضى الجميع. 

«شيطان الجسد». فی حدیت بالراديو ضمن برنامج لأندر ریه بارینو عن 
رادیجیه» أعلن كلود أوتان - لارا بحق : ما دفعنى إلى صنع فيلم عن رواية 

e‏ . الجسد» هو أننى رأيت أنها رواية معادية للحرب»! 

وفی البرنامج داته قال فر انسوا بولينك» وهو صدیق لرادیجیهء أنه لم يعثر 

غل ا ع الرواية عند مشاهدته للفيلم. 

فی رده على المنتج المقتر ح لفيلم «یو میات قس فی الأرياف»» الدى اند اندهش 
لاختفاء شخصیيه دکتور دیلبند من الاقتباس› أجاب جان اونش (الذى وقع 

على السيناريو) قائلا: «ربماء يصبح كاتب سيناريوء خلال عشر سنوات»؛ 

قادرا على أن يستبقى شخصية تموت فى منتصف الفيلمء ولكن بالنسبة لىء 
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فأنا أشعر بأنى غین قادر على قعل ذلك»: وبعد ذلك بثلاث سنوات استبقی 


روبرت ډریسون د ج شخصية دكتور دبلدند و أماتها فی منتصف الفيلم. 
قل آورن وبوست مطل اهما كا وان بل دا اد هم من قالوا 
دلك. 


«القمح فى العشب». كان هناك اقتباس لرواية كوليت مبكرا م ETE‏ 
واتهم كلود أوتان-لارا روجر لينهاردت بانتحال رواية «القمح فى العشب» 
لکولیت مع روايته «الإجازات الأخيرة« e Dernieres Vacances‏ وجاء 
تحكيم موريس جارسون ضد كلود أوتان - لارا. وقد أغنيت المكيدةء التشى 
تخيلتها كوليت على أيدى أورينش وبوست» بإضافة شخصية جديدة» هى 
شخصية دك» وهى ا شحاف كانت مي والدة الم خاي و هة 
الشخصبة ا قبل تصوبر الفيلم نعده اسابیع؛ چا مدام جسلين 
أوبوا التى «راجعت» الاقتباس مع كلود أوتان - لارا. 

شخصیات اوو وو يشاءان» تنطق بالحكم المو أعظ. و هده 
عدة أمثظة: فى «السيمفونية الرعوية» : «آه» قد یکون من الأفضل أل تو 
أطفال کهو لاء». و لدی کل انسان الحظ فى ان يکون ضرير !» «المقعد 
کو اا کي مثل أ انسان آخر». 

فى «شيطان الجسد» (حيثت فقد جندى ی ساقه): «هو ریما یكکون | 
الجرحى». «دلك يخلق Sey‏ رقبقة من أجله». فی «ألعاب ممنوعة». تقول 
فرانسواز : «مادا یعنی هذا - أن تضع العربة أمام الحصا ن؟ بیرت: «أوه» 
ذلك هو ما نفعله». (وهما يمارسان الجنس) فر انسواز: أنا لح أكن أعرف أنه 
يسمی هکدا». 

كان جان أورينش ضمن طاقم فيلم «سيدات غابة بولونيا»ء لكنه اضطر 
لترك بريسون بسبب تعارض الإيحاء. 

مقتطف من حوار كتبه أورينش وبوست لسيناريو «جان دارك»» ونشر فی 
«لاريفى دى سينماء العدد الثامن» ص .١‏ 

فی الحقيقة أن «الو اقعية النفسية» اقات بالتواز ى مع «الواقعية السشعرية»»› 
التى امتلكت الثائى سباك ر ا و ت 
عملهما). وسوف يصبح من الضرورى بالفعل دات يوم بدء شجار نهائى 
مع فيدرء قبل إلقانه فى دائرة النسيان. 
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خو نظرية لتاريخ السينما 
اندرو ساریس 


يعد ساريس ناقذا بدرجة أكبر بكثير منه مُنظرًاء وهو أول من سلم بأن ما 
تسمى نظرية المؤلف «مجرد نظام لأولويّات موقتة... وقائمة بالقيم التى تحول 
تاريخ السينما إلى سيرة ذاتية إخراجیۂځ «directorial autobiography‏ أو 


«المصطلح يصف مبدأً أساسيًا ومنهجا لا أكثر ولا أقل: الفكرة المتعلقة 
بالتأليف الذاتى فى السينماء بالإضافة إلى -وهو ما له أهمية رئيسية- مسئولية 
التعامل باحترام مع كل أعمال مخرج من خلال الدراسة المنهجية لتتبع ما لديه 
من موضوعات (تيمات) وبنيات وخواص شكل مميزة. وعلى ضوء هذا فإن فكرة 
المؤلف كما يبدو لى لم تحل كل مشكلاتنا بقدر ما بلورتها. ولكن هل يمكننا 
التحدث بحجة ما عن مخرج يرتقى بأشكاله (الفنية)؟ أو عن النوع كجانب من 
التعقد الخاص بالصناعة» والذى يجب على صانع الفيلم أن يسيطر عليه؟»'. 

على أن نظرية المؤلف كمنهج أصبحت فى مركز جانب من الجدل الخلافى 
الأكثر امتداد فى الدراسات السينمائيةء وفى المقسام الأول فيما يتعلق بسينما 
هوليوود. فالبعض مازال يدرس هوليوود من وجهة نظر اجتماعية» ومن زاوية 
الحبكة - الموضوع'ء والبعض يفعل ذلك من زاوية الترفيه وليس بالتأكيد من 
جانب الفن"'ء ولكن هذين التناولين يخاطران بالفشل فى أن يميزا بدرجة كافية 
الاستغراقات الأسلوبية والموضوعاتية (التيمائية) للمخرجين كل على حدة» هذا 
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من ناحية» ومن ناحية أخرى فإن كثيرًا من نقاد غير المؤلفين يكرسون جهودهم 


ر 


لإظهار التقدير لمجمل الأساليب والهموم ا فرانك بورزاج Fra)‏ 
B18‏ وبليك إدواردز» وسام فوللر» وأتو بریمنجر» ونیکولاس راى» 
ودوجلاس سيرك - إذا ذكرنا بعض المخرجين الذين وضعهم ساريس فى طبقتسه 
الأولى تحت عنوان «صرح العظماء الحقيقيين» - أو على الأقل لتقدير قيمتهم 
للأسباب ذاتهاء الواهية إلى حد كبير. 

يحاول ساريس فى هذا المقالء وهو مقدمة كتابه «السسينما الأمريكية»»› 
إثبات أن الهوية الإخراجية بناو«هءإء۴ اواإه٤ءءاال»‏ وهى السمة المميزة 
للمؤلف (المخرج المؤلف - م) تكمن فى الأسلوب» وفى معالجة الإخراج 
«الميزانسين»» أو تكمن فى كيف (الطريقة - م) بدرجة أكبر من ماذا (الهدف-م) 
- فالهدف أو موضوع البحث هو ما جذب الانتباه إلى مخرجين معينين سابقين 
على قدوم نظرية الموؤّلف فى الخمسینيات. (يجادل ف. ف. بيركنز أيضًا فى كتابه 
«الفيلم كفيلم» بأن المخرجين كانوا يقدرون فى السابق حسب «عقيدة المثال» - 

من أجل تقدم فن السينما - بدرجة أكبر كثيرًا من نسجهم نموذجا للتعبير الذاتى). 
وما وراء هذا أن تشدید ساریس إغراء بترك الفيلم بتحدث عن نفسه ودعوة 
لاستكشاف إمكاناته» وليس توضيحا لمنهج (التوجه التانى «توضيح منهج» يتبناه 
بيتر وولين فى الفصل الأخير). والمقال مكتوب بحدة جداليةء فى وقت كانت فيه 
دراسة المؤلف محل شك بدرجة كبيرة وخاضعة للنقاش الساخنء ويلخص فيسه 
ساريس الاتجاه الذى يأمل فى تشجيعه قائلا: «ينبغى اكتشاف المخرجين من خلال 
أفلامهم. وحين يلاحظ النقاد أن «ذلك الفيلم فيلم جيد» فإن السؤال حينئذ يكون: 
«من الذى أخرجه؟» 


fk Hk ¥ 
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هوامش مقدمة الحرر 


)١(‏ انظر: 
Horizon West, Jim Kitses (Bloomington and I.ondon: Indiana‏ 
University Press, 1969), p.7.‏ 


)۲( انظر : 


The Celluloıd Weapon, White and Aversion, Boston: Beacon 
Press, 1972. 


)"( انظر : 


“Trash, Art and the Movies”, Pauline Kale, in Going Steady. 
Boston: Little, Brown. 1970). 
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-١‏ الخابة والأشجار 


ما تزال السينما بأى تعريف شابة جداء ولكنها الآن ناضجة بما يكفى 
للمطالبةء ليس فقط بتاريخها الخاص» بل كذلك بعلم آثارها القديمة الخاص. 
والابتكارات التكنولوجية المبكرة (فى السينما) يقتفى أثرها بالعودة إلى ثمانينيات 
و تسعينيات القرن التا الولايات المتحدة» وفرنساء أو إنجلتراء اعتمادا 


ها القديمة. وقد نسبت الأدلة المتضاربة وبراءات 
#اکنیدی» ولوری دیکسون» وولیم فریز- 
لی برنس»› E‏ ۰ 


الاختراع ال تو ماس أ. اد 
جرین» ولویس إیمی»؛ و اوج 
كثيرة اخری مد مبهمة تظهر ها 
والعلم والرأسمالية. 

لسينما نتااكساط العلمى فقد ورثت آمال لا نهائية فى النمو 
والتطور . وليدو کہا لو أن هده الاآلة بالفن a EA‏ للسمو باهو اء الإلهام 
البشرى. فقد يظهر شكسبير مرة واحد > ولكن قطار تاريخ القرن العشرين 
السريع لا يمكنه الانتظار قرناء أو حتى ر الزمن ليعاد صنع العالم من خلال 
الأشعة الشبيهة بأشعة القمر المنبعثة ض سینمائی. وبقدر ما كان 
الكثير جدا متوقعا من الوسيط فان الفلي يديه. أن اللغفة المنمقة 
المتطرفة الخاصة بالتحرر من الوهم حجبت لى» على نحو لا يصدق» 
الممنوح لآلاف وآلاف الأفلام. ولهذاء فإن | لنظرية فى تاريخ السينما 
هی ترسیح وجود هذه الاآلاف من الافلام کشرط دی هدفی نلو سبط. 


وبقدر ما تعد اأ 


وحتى لو كان اهتمام معظم الأفلام بفن السينما هامشيًاء فإن فكرة الكيف من 
الصعب فهمها بعيدا عن سياق الكم. فالفهم يصبح وظيفة سعة الإدراك. وبقدر ما 
يشاهد الكثير من الأفلام بقدر ما يجمع الكثير من الإحالات المرجعية. وتحدد بدقة 
أكثر المسئوليات الجزئية؛ وتتكشف بصورة أكثر وضوحا التوقيعات الشخصية. 
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وینر تب على ذلك آن التقافة السينمانية الشاملة المستمدة من منأبعهاأ الأو لية 
تعتمد فی دافعها على SN E a E‏ 


وعلى العكس فالمؤرخ افا ال دان مین ب دف 
المداومين على مشاهدة الموثوق بهم» لا من بين المطلعين على الفنسور 
الأخرى. والحماس غير النقدى للأفلام ليس مرغوبًا فى مؤرخنا. كما أن التأريخ 
ys‏ القيمة قد 8 إلى هواية متل لعبة البريدج أو جمع 
لوبه الذى يتوجه إلى فئة صغيرةء ولكنه ليس 
موحيًا بدرجة كبيرة. أو © يحدث يع الموضةء فإن مجموعة من الأفلام يمكن 


ا ا ا انط ا قياستًا بالنظر إلى الغابة. 


ریه ی جه ر يې شیر اا خر شعار 


ار ن قوع الغا 


: لإنتاج م فادا 


HESE <‏ ا 1 : ٤‏ 
افلامها۔ وبالتالى فا فاں لو احد 3 


شاهدت فيلما واحدا فكانك شاهدت أ 


ت 4 2 ت اسل م“ ۰ ا 


۷ 
۹ 
8 


NE‏ البقر يهزا a‏ و 
ضئيل. ومن المفترض أنك إذا ضحكت عند سماعك اإحدى تلك الكليشيهات» فانك 
سوف تضحك عند سماعها کلها. 

ليس هناك من ينكر أن أفلام هوليوود نشأت أثناء دهشة الاختراعات. وأن 
الضغوط من جانب الاستوديو والرقيب والجمهور تركث آثرها على تاريخ السينماء 
ولا يوجد مبرر فنى لتكبيل شخصية جور ج عند برجيس ميريديث بعد أن قثل بلا 
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رحمة جى أر»ء فى فيلم «عن الفئران والرجال»Me”n Mice a4‏ 0۴ کما لا یوجد 
مبرر فنى للقبض على جيل سوندر جارد عند نهاية فيم »lالرall« «The Letter‏ 
ولا للدموع الغامضة المنسابة من عينى أمى بطلة كارول لومبارد فى فيلم «عرفوا 
ماذا يریدون» Knew What They Wanted‏ eyطا.‏ وقد آملی المتول امام الرقیب 
عقوبات عن الجريمة والخطيئة يمكن أن تشغل مجلدات ومجلدات. كما قيّدت أفلام 
هوليوود أيضًا بتدخل المكتب التنفيذى وبسياسة السيناريو المكتوب على عجل التى 
الأشد فردية والأكثر ابتذالا للشخصيات. 


تمخضت عنها الدوافع الأبسط و 


غير أن ناقد الغابا يا بالتفاصيل. فهو يزدرى النظام. ويلوم النظضام 
قريب بالخيانة يهيمن على معظم تواريخ 
مكان ما على الشواطى الغربية للولايات المتحدة 

يد السينما من حقها الطبيعى. وإذا كان ناقد الغابة 
فو لاء التامرنن الاين باتهم ر اسفالنون ٠:‏ أا 

E 
السينما جرت خيانته على يد كيان‎ 
حالة شبيهة بهذا الموقف الصارم‎ 
سيئة باعتبار أن المؤلف والناشر قد خانا‎ 
لأنها تلحق العار بالوسيط الذى‎ 


لأقري فى مواقف نقدية معينة 


الغابة إلى درجة البأرانويا. 
احتشدت جماعة من الرجال 
دا توجه سیاسې فانه سوه 
اذا کان دا توجه جمالی فا 
للجمال-م). وعلى أية حال» هناك كيار 
أخر يدعى هوليوود. ومن الصعب 
فى أى من الفنون الأخرى. فلا تنقد رو 
الأدب. كما أن لوحة تشكيلية سيئة لا 
قدم بوسان ودیلاکروا. وربما توجد ال 
تجاه نمط المسرحية التى تقدم على مسار 
والشوارع الباريسية العريضة. والعامل اله لمسرح والسينما فى هذا 
الصدد هو امتلاك بنايات يحتشد فيها الجمهور لمشاهدة مسرحيات أو أفلام يمليها 
عليهم الصرح الاستثنائى لمجمع البنايات. وناقد الغابة لا يمكن ان كول فا و 
التشساؤل عما يمكن أن يحدت لو أن هذه لبنايات ذاتها كرست لما يعتبره فنا أصيلا. 
فما پسعی وراءه هو تواؤم العرض الضخم مع ذوق ا ار 
عمومًا تقنعه بأنه يمكن إنقاذ الجماهير من ابتذالاتها الخاصة. 


ان ناقد الغابة ليس معدومًا تماما فى البراهين التاريخية على الخيانة. فشاهد 
مووق به مثل جور ج ستيفنز أثبت أنه: «حين كانت صناعة السينما شابه» كان 
صاع الفيلم لبُهاء والرجل الذى يتعامل مع تفاصيل الممشررع شريكه... وحين 
ی ا ره ع ا ی ا 0 
موظفاء بينما أصبح الرجل الذى كان لديه الوقت لتولى أمور تفاصيل "البزنس' 
N n RE‏ و كر فة السار اة 
المفسدة ل د. و. جريفبيش؛ وجوزيف فون ستيرنبر ج» وأورسون ويلز» وإيريك 
فون ستروهایم» وبستر > و عن الإحباطات المتعلقة بالإبداع 
آخرین لا يمكن إ حصاؤ صة بهذه الأمثلة هى أنه فى 
الحالات أنكر نقاد الغاية اله بثلين بالنظام قبل بتر الصناعة لسسيرهم 
المهنية بزمن طويل. كما أن ا ا 
أ ق العصر. وأدين ستیرنبر ج بسبب استغراقه 
ققد بقسوة بسبب غروره المتوهج. إن مبداأً 
الغابة أصبح مدعوما على حساص الاشجار الأعلى» وهذا بالفعل هو التجاهل الأشد 
بالتنو ع ببحث ناقد الغاببه عن 


خطورة من جانب نقد الغابة. وبعيدا 
ظام وتمضى ككتلة وأحدة. وبدلا من 
ه2 صيغة. وبدلا من سيرة حياة 
للسامية عبر العصور. وكل 


: : ك‎ MY 
تمائل جدید. انه يرغب فی هولیوود‎ 
صيغة و أحدة «عناقيد الغضب» نو‎ 

1 Gs BR E 
و خد نے هن و د ق تود أف ه‎ 

dS‏ : ج 
شيند كد لسدول گل نحو و اقعی› 

باسلوب اداع ۰ وبالتالى فأهداف نقد الغاية 


7 
+ 


© أهداف مجردة. فادا 
قرر جون فورد فى الستينيات صنع مغامرة ٣‏ يه على غرار فيلم «سبع نساء» 
Seven Women‏ فإنه يصبح بانقطاع الأمل متعارضنًا مع السينما. والحال كذلك 
بالنسبة لفيلم «كونتيسة من هونج كونج» Countess From Hong Korg‏ لشارلى 
شابلن» وفیلم «فولستأف» ۴۴ا۴ لأورسون ويلز» وفيلم «إلدورادو» لهوارد 
رگن ف أف اس م ان مع فار قاري السريء و الرسط بسي قدا 
بخطو ه الخاص. وهو منيع بالنسبة للفترات المظلمة الكئيبة فى حيوأت أعظم فنانية. 
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وقد لجأ ناقد الغابة طوال سنوات ت إلى سلوكيات أخرى لمقتنعين بثفوقهم فسى 
مجال السينماء وتطالب دفو ع مختصرة من أجل المعركةء بالافلام «الفنيسة» 
الأجنبيةء والأفلام الونائقيةء والأفلام الطليعية تباعا فى هذا المجسال. والواقع 
الحجج ذاتها غير المدروسة تسمع اليوم. e‏ ل الدفو عات ذاتها تستعمل بوضوح. 


الفيلم الأجنبى أفضل: أول أشكال الإعجاب الجاد الأقرب للعبادة بسالفيلم 
الأجنبى قام ونشأ بسرعة فى العشرينيات تجاه السينماتين الألمانية والروسية 
للسينما الألمانيةء وإلى ذذ : ح الثورية بالنسبة للسينما الروسية. وكان 
ودوفجنکو فی روسیا. وجدڊډ الفرنسية متمئلة فى رينوار»ء وفيجوء وبيكر› 
وکو کنو وبانول <Duvivier 5 E «Pagnol‏ 2 وفيدر› و وتشان سس لارا 
بعض المعجبين فى الثلات08__و آنل الأربعينيات. وسادت الواقعية الجديدة 


أقل تمركز .٠‏ فالأفلام الأفضل المز عو 
برجمان)» والدنمارك (کارل درایر)» و ان (میزوجوشی» کوروساواء اوزو)» 
والهند (سایاجیت رای وبوا( © 6 

تغاضينا عر ذكر 'الخلفىة المطار دة الما 
أجل السيئماء و هوليوود يمكن أن تضطلء بمس قى آالعالم. ولذا كانت 
هناك أفلام» من خارج البلادء مضفى عليها الصل 4الطرذية التى تميزها بدرجة 
أكبر» فهناك أيضنًا أفلام أقل وفاءَ بالغرض. وإذا كانت هوليوود تننج قدرا صغيرا 
جدا من الأفلام بمستوى رفيع»ء فإنها تسيطر بالكامل على النطاقات المتوسطة» 


وخصوصا فی عالم الأفلام و E‏ فأرنات | ا 5 
للاستياء حتمية ال جد سا ينت تبات التوزيع. وطالما أن آقل ن الأقلام 


ا 


الأجنبية متاحة ف ی أمريكا فان . المشأهدة عير المقبدة لأفلام 8 تشضى التن: 
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عينة غير جديرة بالاعتبار علميًا. كما آن الحواجز اللغوية والنزعة الغرائبية 
المطلقة للشىء المجهول تساهم فى التشوهات النقدية. وبالمعيار ذاته» يُبالغ غالبًَا 
فى تقدير الأفلام الأمريكية خارج البلاد. 

الأفلام التسجيلية أكثر واقعية من الأفلام الروائية» ومن ثم فهى أسمى 
أخلاقيًا وجماليًا: يمكن للمرء أن يقول أيضنًا وحقا إن الكتب غير القصصية أكتر 
صدقا من الروايات. وقدر كبير من التشوش الخاص بدلالة اللفظ ناتج هنا عن 
ازدواجية السينما كوسف مثل آلة الطباعةء والاختزال الصوتى» والراديوء 


الأفلام الطليعية تحد لأفلام التجارية: من الصعب التفكير فى ما 
هى الابتكارات التقنية أو ا التى ساهمت بها الأفلام الطليعية. ونقاد 
ومخرجو الأفلام الطليعية 
الصوت» واللون» والساس 


اللمضمون› السياسية» والدد نه 


ان یکونوا صارخین فی بحثهم داخل حقب 
وو دوافع الطلبعة تحدیا لتحطيم محرمات 
وقد 2 م ورینیه من 


المدرسة الطليعيةء ويعتقد البعض أر 
النز عات الأسلوبية يتحمل التحديق ١‏ 

ومع أن ناقد الغابة ربما يظل 
والطليعيةء فإنه يعرف جيدا أن الجما 
العادية بدرجة أكبر من افتنانها بالسينما الره ڏاته مفتقون بالعروض 
المبتذلة التى يستنكرها فى بحوثه الجديرة 
وإذا كان بامكان البلاهات المعروضة على | أن تثير حتى أحاسيسه الشخصية 
المهذبة فأ نشو ات لم يخبرهاء إن كانت آلية الحلم مضبوظة باذواق قابلة المقارتة 
مع ذوقه الخاص؟ فكتاب جربتا جاربو أشرفت على تحريره مجلة «البارتيزان 
ريفيو»» وكل شىء يمضى على ذلك النحو. ولا يستطيع ناقد الغابة أن يسمح لنفسه 
حتی بأن یکون مُضللا بالبذاءة ذاتهاء التی تستمتع بها امه فی البرونکس ×۸٥إ8‏ 
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(أحد الأقسام الإدارية الخمسة لمدينة نيويورك -م). فهو یخفی خجله بالیات الدفاع 
الثقافة مل الأغاتى i e,‏ ر ل ا 
إلى قأعات عرض الأفلام مثل رجل ثرى يداوم على زيارة امرأة متبرّجة - ولو 
آنه فهم كل العواقب المحدقة فربّما لا يرغب فى الأفلام من رسالتها 
ر وق کے کا کات ات اد دغر اے م 
لذلك النوع من الملذات المختلةء والتى كانت خالية بلا رحمة من نتن الثقافة. 
pl A LS ks‏ 


ماد قو ار و ي «سیي»» يدو 
> التى يمكن أ فیھا «الجيد» و «السيي». 
«کامیل» عااناصھ€ كما ان روبرت تایلور 
«سیے:» بحق. وادارہ جور پاربو خارقة للعادة» ولكن إدارته ل لورا 
خوت کرو مط الان کر هه ش. وف دك العام نفده (۷ 604 حل 


ا غات و 
میا 4 جي + 


فجريتاً جاربو «جيدة» بحق 


ارنست لوبنش على اداء محدود من فيلم «الملاك» آععورة. وهكدذا فان 
آفکا لعامة عن «الجيد» و «السبي» به بحر النسبية. والجماعية 
التفأهة المطلقة. . على أن . الحماعية يرو / لا شخصبة. فهى يمكن بسهولة 


تامة أن تكون تَجمَعًا لشخصيات بارزة. و 
المخرج» وحين يسيطر المخرج على | 
الھود یه الشخصية أفنأء ل وحید. و ان تار بجا ب ٠ EY‏ ن يتحدد ¢ فے. ی حدود 
O‏ ا ا 
ا E E ECS iY‏ 
e‏ لأدوار» مثلاء يبدو ذو معنى الآن بدرجة أكبر مما كان فى 
زمانه. وفی المقابل» ن تتلاشی صورة جرير جارسون على نحو مخز . 
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إن تاريخ السينما هو على السواء أفلام فى التاريخ وتاريخ للأفلام. وناقد 

الغابة يميل إلى التشديد على التناول الأول على حساب التناول الثانى. وهو يتعامل 
مع أفلام الثلاثينيات بوصفها ردود أفعال للكساد الكبير. وبهذا المعيارء فإن بعسض 
الأفلام أحيلت تبعاتها إلى المضطهد والفقير. وبالنسبة لكل من فيلمى:«أآنا هارب 
من عصابة مسلسلة»» و«خبزنا اليومى» 8٥44‏ رازه٥‏ سuا0»‏ كان هناك دافع 
القصص الملفقة التى كان المال فيها بلا هدف. وعلاوة على ذلك فنزعة الهمروب 
من الواقع فى الثلاثينيا . حد بعيد انعكاسًا للكساد الكبيرء مثلما يحدث فى 
أى سينما محلية بشأن ال نت معظم الأفلام المهمة فى الأربعينيات لا 
علاقة لها على الإطلاق ب Q‏ السلم التى تابعتها. وعلى امتداد عصر 
الصوت ميّز ناقد الغابة الأ وتخلى عن الأفلام الخالدة رغم نجاحها فى 
بدايات عروضها. ولسوء ال شىء يؤرخ بدرجة أسرع من تأريخ الأمور 
الحينية. ومن ثم تأتى الحله #عادة تقييم دائمة. ونظرية تاريخ السينما التى 
يخصص لها هذا الكتاب | هو أكثر من أن تخرج المداوم على 
مشاهدة أفلام الغابة كى يشاهد الأفلام الإأخوى . والآلاف من الأفلام الناطقة باللغفة 
الإنجليزية تحتفظ ببقائها إكراما لها و يها الخاصة. فهى تشكل تاريخها 
الخاص» وتجعله مهيبا أو باعثا على ال ويه أو» كما هو مرجَّح بدرجة أكبر» 
EIA SST Nak‏ أ بحزم من الأفلام تنسب إلى 
ف بعد أخر» وسنة بعد 


المخرجين الأكثر أهميةء ثم تتناول مخر 
a‏ ® الأمريكية بين عامى 
CM‏ وراء نطاق حدود الفن. 


والأفلام تصبح مبررها الخأاص. وقطعة بعد قطعة ومشهد بعد مشهد» ولحظة بعد 
لحظة تنمائل الأفلام مع حياتى الشخصية. فقد ولدت وسط اضطرابات دخول 
الصوت إلى السينما. وكبرت مع الأفلام الناطقة. وتاريخ السينما يُشكل جزءَ مهمَْا 
جدا من سيرتى الذاتية العاطفية. ومن حسن الحظ أن المصادر المتمثلة فى 
الأرشيفات» والتليفزيون»› والمتاحف» وذور الإحياء جعلت من الممكن إأعادة نتقييم 


۹ 1. وهدا المسح هو وبو صو ج : 
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الذكريات الحنينية عل ضوء الاستعادة البريئة والرزينة E e‏ الماضى. فا لافلام 
القديمة رر کر سباقاتها التارب بخية» ولكن لابد أن تقدر قی النهاب نة کے صو ء 


۴ 


العصر . 


۴- نظريهة المؤلف 


اه ا ر ا رة ی ان ت ن وا ت 
على نظریة المؤلف فی عام »۱۹۳٩۲‏ (نشر فی مجلة «فیلم کلتشر « Film Culture‏ 
العدد ۲۷ شتاء .)۱۹١۳-٠۹٦۲‏ وقد كتبت المقال بما اعتقدت أنه أسلوب بسيطء 
ورف ونخر یی ول گن هدن باکت ن بكرن لفقل الك اأ رة خو 
الموضوع. فالحقيقة آنه دعا إلى مناظرة بروح جدلية خاصة بالتعلم ذى الإسهام 
بجهود مشتركة» وإن كان ذلك بدون الكتثير من الأمل فى جذب الانتباه من خلال 
مجلة لا يزيد عدد قراءها عن عشرة آلاف قارئ. ولقد كنت أكتب مقالات فى مجلة 
«فیلم کلتشر» على مدی سنوات دون اشعال أ نيران خلاف» ولکن فى هده 
المتاسية الت تافدة فى ان فر انشسكو البعيذة شر أرة مصكوبة بشعون غاض بب 
على نحو مثير. وكما يحدث غالبّاء فإن الهجوم على النظرية لاقى شهرة أوسع من 
النظرية ذاتها. ولسوء الحظ أن الهجمات الأمريكية على النظرية كدت فحسب 
O O E OTE ARETE‏ 
ليست فقط خار ج نطاق النقد الأمريكى»ء بل بعيدة عنه أيضتًا. والأمر الخارج عن 
نطاق النقد هو الفضول التاريخى المطلوب لمناقشة أية نظرية نقدية عن السينما. 
وهناك شخصية فى فيلم «قيل الثتورة» Before The Revoluti0”‏ لبرناردو 
برتولونتشى ترى أن المرء يمكنه أن يتناقش فقط مع من يكونون على اتفاق معه 
من حيث الجوهر. «دعنا نتجادل» هكذا كتب لى ذات مرة ناقد بولندى. والعدوانية 
الرقيقة فى هذا الموقف تتطلب القليل من الاحترام المتبادل» وعرف الجماعة المنقفة 
وهو للأسف العرف المفتقد فى النقد السینمائى الأمريكى. 
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نظرية المؤلف» قبل كل شىءء» وعلى الأقل كما فهمتهاء وهو ما أعيد تأكيده 
ألان» لا تدعى موهبة التنبؤ ولا اختيار بصيرة سينمائية غير عادية. فالمخرجون› 
ف السيناريو» والممتلون (وحتى النقاد) لا يميلون دائما a‏ لكي التشكل. 
GE EE e‏ 
و الموضنوع. نما هو المخر ج اسي ما لم يكن المخر ج الذى نع كيرا مسن 
الأفلام السيئة؟ و وعلى هذاء فنظرية المؤلف هى نظرية لتاريخ السينما وليست نظرية 
تنبو السينماتى - ومن بين المخرجين المدرجين فى صرح العظماء داخل هدا 
الكتاب: فلاهيرتى» وجريفيتٽ» وكيتون» ولوبتش» ومورناو»ء وأوفلس وهولاء 
موتى. ولانج» ورينوارء وستيرنبر ج وأولئك ليسوا مستخدمين على غير إرادتهم؛ 
وشابلن؛ وفورد» وويلز وهؤلاء يعملون على فترات متقطعة على غير إرادتهم. أما 
هو کس وهيتشكوك فهما الوحيدان من هده المجموعة» اللذان ما يزالا يتمتعان بقابلية 
النجاح التجارى المعقول» وهما يجتازان أعوام السبعينيات من عمريهماء ولكن من 
الصعب تخيل أن تكون مكانتهما النقدية النهائية محل خلاف فى الفصول القليلة 
التالية. وقد اتهمت نظرية المؤلف بالعاطفية تجاه المخرجين الشيوخ. وفى 
هوليوود» على الأخص›» يكون المرء جيدا حسب حسب الانطباع الأخير عنه» فلا أحد فی 
رفت ف ن اف بت افر ال ةك 
الماضى القريب. ولأن نقد المؤلف قائم على وعى بالماضى» فهو يرى أن أفلام 
المخرجين الشيوخ غنية بالمشاركات. ولكن لست أفلام كل e‏ ي 
فولیم ویلمان» وهنری کینج› و للويد ليسوا بلا مدافعينء غير أن النتيجة الكلية 
لسيرهم المهنية تظهر مآخذ 2 اكبر من المفاخر. فعلو مكانة اا تقوم 
على انجازاتهم الكلية لا على إنجازاتهم العرضية. 
لكن لماذا يُرتب المخرجون بأية حال؟ ولماذا (توجد) كل الفقات والقوائم 
وأعمال التصنيف الشاقة؟ - السبب الأول هو ترسيخ نظام أولويات من أجل طلاب 
O‏ هو غياب العُرف الأكاديمى الأوّلى إلى أبعد حد فى السينماء 
فأعمال التصنيف الشاقة فى الفنون الأخرى» الأقدم من السينماء بقوم بها كادحون 
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محترفون. غير ك علم السينما ما يزال عموما مشروع هواة. وفشى امو گا 
خصوصتًا لابد أن يقوم مؤرخ السينما بعمل مضاعف ككادح. فتأسيس الرتب 
والفئات والقوائم يجرى أولا من بين كل الافلام الموجودة فيما يخص موضسوعى 
ويأتى بعد ذلك موقفى تجاهها. و«الميل» كما قال بول فاليرى «ناتج عن ألف 
نور ». و «سياسة الم أفين» أفر أنسوا تريغو › والتى أعلنها ول مره کر العدد 8 
من «كراسات السينما» الذى صدر فى يناير ٤٠۹٠ء‏ يمكن أن تصدق (أو تؤاخد) 
فيما يتعلق بالوضعية الجدلية لمصطلح «المؤلف». 


وا ا فو افا ای ا راا کے ن کون وب 
بعض المخرجين وضد مخرجين آخرين. وبالنسبة لتريفوء كان أفضل فيلم 
ري لدعا لاون ع ف ےن ف ا ف اي 
«سياسة المؤلفين» فى أسلوب العمل. وقد تلاءم» كتعبير صارم» مع النقد الوحشى. 
ومصطلح «مو لف» محیر بدر جه كبر » ولأنه کار نے ا اگ اول من يتعرف 
على المصطلح بعد كل المناظرات فقد أزعجنى. وإذا توخينا الدقة فإن كلمة 
uteurه‏ (بالفرنسية) «مؤلف» تعنى ١0طاناه‏ (بالإنجليزية)» وينبغى أن تترجم هکدا 
حين تكون الإشارة إلى شخصيات أدبية. وحين يكتب تريفو عن جايد أو جيرودوء 
ویشیر الیھما على نحو عارض کک مؤلفين» (sںعاuه)»‏ فلا یوجد هدف خاص 
(من استخدام الكلمة)» وتكون كلمة «مؤلف» خا ملائمًا صحيحا. و الأمر يخثلف 
تماما حين يبصف تربفو هيتشكوك وهوكس بأنهما «مولفين». فكلمة ٣0طانه“‏ 
(الإنجليزية) لا هى ملائمة ولا صحيحة كترجمة لكلمة ”عه“ الفرنسية (فسى 
هذا الشأن)» ويرجع ذلك بالدرجة الأولى إلى الانحياز الأدبى المتأصل فى المؤسسة 
الثقافية الأنجلو-أمريكية. وبتعبيرات هذا الانحياز لم يصبح إنجمار برجمان مؤلفا 


)author(‏ قبل نشر مسر حیانه 2 عة ر خيصة. 
وفكرة أن مخرجا غير أديب يمكن أن يكون موؤلف أفلامه هى فكرة من 
الصعب استيعابها فى أمريكا. وطالما أن معظم نقاد السينما الأمريكيين هم إما 


هر ٢ے‏ کے ایا 


رموز أدبية أو صحفية بلا طموحات ‏ أو حتى أهواء ‏ فى أن يصبحوا مخرجين 
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سينمائيينء فإن ما تسمى نظرية المؤلف هى عملية تزلج وعرة حقا. ومع ذلك فإن 
بدعة تريفو الأكبر لم تكن تعظيمه للإخراج كشكل من أشكال الإبداع» بل نسب 
التأليف إلى مخرجين هوليووديينء ما يزالون حتى الآن يلقبون بالأوصاف 
المتطرفة للنزعة التجارية. وكان هذا إسهام تريفو الأعظم فى الهياج المُعسادى 
للمؤسسة فى إنجلترا وأمريكا. 

على أنه لا يمكن اعتبار تريفو مؤرخا منهجيًا للسينما الأمريكيةء ولا رفيق 
سلاح للمؤلفين والنقاد الجدد الأنجلو أمريكيين. فربما حفز تريفو وشايرول ورومير 
وريفیت ونقاد آخرون من ا السينما» وجود النقد الأنجلو - أمريكى الجديدء 
ولكنهم لم يدعمو بذعاته لفترة طويلة. وبديهى أن نقد «الكراسات» ذاته لم يكن 
وحدة واحدة متناغمة للغاية كما افترض خصومه الأمريكيون الأكثر ابتذالا. كما ن 
النقاد والمجلات الدورية الفرنسية لم يرابطوا (أو ليسوا مرابطين) تحت راية 
«الكراسات». ولم تشكل «الموجة الجديدة» Vague‏ 1]eامvاuمN‏ بالتأكيد إعلانا 
که ا ل نے ا کل اد كلهم ان تاوا معا كم الفا وال 
ثقافاتهم الخاصةء فلن يقبل مؤرخ سينمائى أمريكى يحترم نفسه» على الإطلاق» 
تكون باريس المرجع الأخير عن السينما الأمريكية. 


سیا 


هذه الثغرة كانت متعلقة بجانب مؤكد من السينما الفرنسية» هيمن عليه» من وجههة 
نظره» عدد قلیل من کتاب ا وكان هدف «سياسة المؤّلفين» هو «تقليد 
ا as EE a a‏ 
- لارا ومار e‏ کارنیه» ورینیه کلیر» ورینیه کلیمنت» وهنری کلوزو» وأندریه 
e‏ وجان داو 3 ومارسیل باجلييرو › وحشد من شخصیات اقل شأنا. وهدا 
«الحرس القديم» كان e‏ غ أفلام مثل «شيطان الجسد» و«الأحمر والاأسود» 
و «ألعاب ممنوعة» و «جيرفيز » مsأو۷إعء6؛‏ و«تئمن الخوف» و «الشيطانى» 
igueاDiabo»‏ و «انصاف العدألة» عم ”0 ك] عusticل‏ و «السيمفونية ار عوية»» 


و ھی بأختصار › الأفلاء الي أعتبر ها النقاد الأمريكيون تفوق صسناعة السينما 


2 
یم 


الفرنسية فى نهاية الخمسينيات. ومقابل هؤلاء الأشخاص المتهمون بمسايرة التقاليد 
السائدة وضع تريفو جان رينوار» ماكس أوفلس» روبرت بريسون» جاك بيكر»› 
جان کوکتو»› وجاك تاتی بوصفهم مولفين صادقين 
یگن ارف منهمکا فی شیء قدر ی مھ ا 
الفرنسية. وكانت معاركه الأكثر عنفا مع صناع الأفلام» بينما كانت المعارك الأكثر 
عنفا للنقاد الجدد فى إنجلترا وأمريكا ضد نقاد آخرين. ولم يكن خصوم تريفو 
النقديين فى باريس عمومًا مذنبين فى تلطفهم تجاه السينما الأمريكية. ومحررو 
مجلة «بوزيتيف» ربما فضلوا هيوستون على هيتشكوك» وربما فطل آل 
ماكماهون لوزى على هوكس» ولكن لا يتعين على أحد الاعتذار مقابل تحليله الجاد 
السينما الأمريكية. كما أن الماركسيين الفرنسيين يشجبون إنتاج هوليوود الرأسمالى 
إلى أبعد حد بتعبيرات تتسم بالاحترام فكربا. وقبل التبريرات المستهترة لفضون 
«البوب»» والسكنى فى المخيمات» والأمور التافهة بزمن طويل كان النقاد 
الفرنسيون قادرين على مناقشة الأنواع الهابطة فكريًا من الأفلامء متل أفلام الغرب 
والأفلام البوليسية» بجرأة صريحة. وواقع معرفة الكثير من النقاد الفرنسيين بالقليل 
من اللغة ۰ هة وبالاأقل من اللغة الامريكية ساعدهم بالفعل فى تمييز العناصر 
البصرية فى أسلوب المخرج. ومع ذلك فإن فسادا مؤكدا فى موقف تريفو ما يزال 
ينتاب نظرية وألنقد الجديد. فقد استخدم تريفو الأفلام اا كو رة 
E O TE‏ السينما الفرنسية. وهذا يوحى بمناورة ذوى التقافة 
الرفيعة الكلاسيكية الخاصة عن طريق رفع الفن الهابط فكريًا على حساب الفن 
لمتوسط فكرنًا. . a.‏ الأخص عرضة للاتهام بتفضيل النفاية علسى 
الفنء لأنهم يسعون وراء افلام فى زوايا نسيان افتقاد السمعة الجيدة. وبإمكان ناقد 
مضاد للمؤلف أن يُسجل نقأطا لصالحد ببساطة عن طريق الاستشهاد بعناوين 
روائع مزعومة من جانب نقاد المؤلف. وبدون مشاهدة الأفلام» هل بكون من 
الثرجح ان ب يعتقد اى إنسان بأن فيل «قبٌلنی بشدة» yال¢2‏ 5 Kiss Me‏ آکثر عمقا 
من فیلم «مارتی» ùİg «Marty‏ 
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آكبر من فيلم «موبى ديك» Moby Dick‏ وان فيلم «نيلسون ذو الوجه الطفولى» 
Baby Face Nelson‏ مؤثر عاطفبًا بدرجة أشد من فیلم «جسر على نهر کوای» 
«Bridge on the River Kwai‏ وا فیلم «النصر المر» yاہ†ہ]۷‏ ))8 واضصح 
المعالم سيكولوجيا بدرجة أكبر من فيلم «المتحدون» ع0 ٤ہھاfءD‏ 1he»ء‏ وأن 
فيلم «ريو برافو» ملتزم أخلاقيا بدرجة أكبر من فيلم «قصة الراهبة» The Nuns‏ 
0y‏ وان فیلہ «جنون البنادى» ها٤‏ صا سوف يعيش أطول من فيلم 
«الوريثة» ءیمإزه۳8 ط۲ أو أن فيلم «نفوس معقدة» 0ری" سوف يستمر 
الإعجأب به بعد نسيان فيلم «رجل لكل العصور»؟ وأكررء أن هذه الافتراضات 
اتی را ا يكن أن ات ية فاك صت من الق فض اللاارم مب 
عالم یمکن أن یکون فيه فیلم عنوانه «نیلسون ذو 2 الطفولى» أسمى مكانة من 
فيلم «جسر على نهر كواى». أما النوع الآخر من النقاد فإنه يرفض الاعتقاد بأن 
فيلمًا عنو انه «نيلسون ذو الوجه الطفولى» يمكن أن يكون أقل مدعاة للاهتمام مسن 
فيلم «جسر على نهر كواى». وأحد أوجه الأرتباطات الأساسية فى نظرية المؤلف 
هو ما يحدث بين المخرجين المهملين والأنواع المهملة. فبعث فورد وهوكس يعنى 
بالضرورة بعث فيلم الغرب. وتناول مينيللى بجدية يعنى بالضرورة تناول الأفلام 
الموسيقبة بجدية. ومع ذلك فنقد المؤلف متميّز تماما عن نقد النوع. فنقد النوع 
قاض ف ار تة ر ن مقدمًا شكلا نموذجيا للنوع. e‏ قد 
يحرّفون هذا الشكل» ولكنهم يعرضون أنفسهم بذلك للخطر. والمقال الشهير للفقيد 
روبرت وارشو عن فيلم الغرب وصف كيف فشلت تنويعة من س فى إنجاز 
النموذج الأصنى الذى وضعه كمتال للنو ع. وفى المقابلء يتعامل نقد المؤلف مع 
النوع بو صفه آکثر من حالة واحدة للإبداع. 

إن نظرية المؤلف» فى النهايةء ليست نظرية بدرجة كبيرة جدا بقدر ما هى 
موقف» وقائمة بالقيم التى تحول تأريخ السينما إلى سيرة داتية إخراجية. وناقد 
المؤلف تستحوذ عليه فكرة كلية الفن والفنان. فهو يدرس فيلما ككل» وينظر إلى 
مخرځ ككل. والأجزاءء وإن كانت مرفهة كل جزء بمفرده إلا أنها لابد أن تكون 
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متماسكة من حيث المعنى. وهذا التماسك ذو المعنى يكون مرجحا بدرجة حين 
يسيطر المخر ج ا على الأحداث بمهار د و تصميم. . کیف یسمح غالبا بھدہ ال ه 
الإخراجية فى هولیوود؟ - بأكثر المعايير الأوروبية تمجيدا ما يحدث أبعد من آن 
يكفى . فالسيطرة على الاستوديو فى اتات والار بعيذنيات كانت القأاعدة لإ 
الاستتناء» وكان لقلة من المخرجين الحق فى التوليف النهائى. وقد تربّى المنقفون 
الأمريكيون على تواريخ هوليوود المغرضة ل ف. سكوت فيتزجيرالدء وناثائيل 
و وون دوس بأسوس» ورنج لاردنر» وجون أوهارا. وكان المنتج - 
المقاول أ الفظ رغم حيويته ملك الشمس فى هذه القصص الزاخرة بالأعمال 
لطر فة ور كت ااا اة الحة فى لظل رم دك فع ف اسا 
لأحداث الماضى وتأملها نجد أن نظام الاستوديو ضحَى بكاتب السيناريو بدرجة 
کو من اکر ج ق کن اال فب ن کا رین جا يدون السار 
رغم تروی معظم الاستودیو هھ هات کے کا اکر من کات للف لو احد للتخلص 
ن الخصوصيات الشخصية فى البنية أو المزاجء بل إن المخرجين كانوا يلاقون 
باستمراز تفريبا انتمانا فريدا على الإخراج بغض النظر عن تذخلات الأسستوديو 
فيمأ بعد التصوير. ورمز الثقة هدا لم يكن مفتقدا تماما من EE‏ الجوهر فى 
هوليوود» أو ربما على الأخص فى هوليوود؛ حيث تبدو ضخامة أسماء المؤسسات 
التجارية ذات الاعتبار. وكان هناك (وما يزال) مخرجون ضغعفاء ومخرجون 
أقوياء مثلما كان يوجد ملوك ضعفاء وملوك أقوياءء ولكن تاريخ السينماء مشل 
تاريخ الملوك» يهتم بمن تولى الحكم لاغير بالإضافة إلى من حكم بالفعل. والواقع 
أن قوة جون فورد (مثلا) نتاج ضعف روبرت ز. ليونارد مثلما قوة لويس الرابسع 
غر ا ضفتف رسن الان عتري لخر ج الى رض يته الخا ضس 
على الفيلم؛ والمخر ج الضعيف يسمح لشخصيات الأخرين بالجموح. ولكن الفيلم هو 
u LC ED MS O‏ 
«الكبرياء و العاطفة» ءء1لںزءإ۴ 4ه ما۴ فإن ميزة الفيلم تكتشف فى مكان آخر 


غير الذى يخص شخصية المخرج» ودعونا نقول إنها توجد عند جين أوسثن» 
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وآلدوس ولورانس أوليفيه» وجرير جارسون» وفى عرف مؤكد للكياسة 
عند شركة مترو - جولدوين - ماير. من الواضح أن نظرية المؤلف لا يمكن بأية 
حال أن تشمل كل فتنة شاردة فى السينما. وبرغم ذلك فإن عمل قوائم الأفلام بناء 
على أسماء مخرجيها يظل الدليل الأكثر ثقة للنوعيةء والذى يمدنأ بموجز التقويم 
بالغ الصغر لكل فلم صلع فی ى وقت. 
حتى السوقيّة المتبجحة للشخصيات السينمائية البارزة عملت لصالح المخرج 
کا کا ل وو کان س ار ن اب م اف ال ا 
بدرجة أكبر من تلاعبه باساوب بصرى. والمنتجون» مثل معظم الناس» يفهمون 
الحبكة بالعبارات الأدبية أكثر من فهمهم لها بالتعبيرات السينمائية. وما يُسمى 
لافلا «الكبيرة» كانت على الأخص عرضة لتدخل | لمكتب التنفيدى» وذلك هو 
فى أن الأنواع التقليدية نسبيًا من الأفلام تعرض منها نسبة مئوية كبيرة من 
الأفلام التى تدر عائدات أضعاف ما توقعه منتجوها. غير أن المننج الطمو ح نقافيًا 
پزدری عادة أفلا ام النوع» كما أن الكتاب البار غين من أبناء المذن القادمين هن 
شرف نادرا ما كانوا يبددون أوقاتهم فى تلك المشروعات. ونظرية المؤلف نقدر 
شخصية مخر ج ما بدقة بسبب الحواجز المصاحبة لأسلوبه فى التعبير. ويبدو الأمر 
كما لو أن شخصيات شجاعة قليلة قد تحايلت للتغلب على قوة جاذبية الجزء 


Rl) 


الرئيسى من الأفلام. ويكمن سحر أفلام هوليوود فى إنجازها تحت ضغط. فلا 
بو جد فنان حر تماما والفن ا يكافح بالضرورة عندما يصبح آقل تقيدا. فالحرية 


یرغب فیها اکراما لهاء ولكنها تكاد تكون قانونا جماليًا. 


ونظرية المؤلف كيفما كانت لا ننظر إلى السينما من زاوية خبراتها الفنية 
الأصلية بالكامل. فالسينما هى على السواء نافذة ومرآة. النافذة تطل على العالم 
الواقعى مباشرة (التوثيق) أو نيابة (الاقتباس). والمرآ ة تعكس ما يشعر به المخرج 
(أو الفنان المسيطر) تجاه المشهد. والسينما الحديثة تميل إلى تضبيب النافذة لجعمل 
الانعكاس ساطعا. ويبدو من المحتمل أن نظرية تعلى من شأن شخصية مخرج 
سوف تصادق على سينما كانت شخصية المخرج فيها هى الأهم بلا جدال. ومع 
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ذلك فمن .أوجه التناقض أن شخصيات المخرجين العصريين تعد باهتة غالبا 
بدرجة أكبر من شخصيات المخرجين الكلاسيكيين» الذين كانوا متقلين بكل أنواع 
آلية السّرد والدراما. فالسينما الكلاسيكية كانت عملية بدرجة أكبر من السينما 
الحديثة. وعرفت جمهورها وتوقعانه» ولكنها وفرت ا معضم الأحوال شيا ما 
ممتازا. وهذا الشىء الممتاز هو ما تعنى به نظرية المؤلف. 

تستمد نظرية المؤلف | المنطقى من حقيقة أن السينما لا يبمكن أن 
تكون فنا ذاتَيًا تماما حتی فی ظل افشتل فضل الشروط. ونقاء التعبير الذاتى هو أسطورة 
الگنب المذرستة. فالة التضصوير u‏ فعَالة جدا للصور «الشاعرية» لدرجة أنه 
حتی الشمبانز ى المدرب جډد ا يمکن تحو یله الى «شعر سینمانی». ومقابل کل 
آشکال فساده وابتذاله فرض نظام هولیوود انضباطا مفيدا على مخرجیه. فالقدرات 
E EN EE OE PO E O OS TO‏ 
البيع فى متجر كبير للبيع بالتجزئة تتورط فيها كلوديت كولبرت وعائلة عارضات 
أزياء. وقد جرى الاهتمام E‏ النوع فى باقى فيلم «تزوجت رئیسها» 
»She Married Her Boss‏ غير أن لمسة لاكافا فى اللحظات القليلة أمام تع 

فى المتجر الكبير خلدت كمال اسر تے: 

ورغم ذلك لم تكن نظرية المؤلف محميّةَ بجهد شديد من خلال تعبير هذا أو 
ذاك من نقاد المؤلف. وللأسف» فان بعض النقاد اعتنقوا نظرية المؤلف كطريق 
مُختصر للثقافه السينمائية. ويمو قف «أنت فاهم أو غير اهم » تحاأه القأرئ استطاع 
ناقد المؤلف» الكسول على الأخصء» أن يجنب نفسه كدح إبلاغ المعلومات 
والتفسير. والحقيقة أن مقالات نقد المؤلف» فى أسوأً حالاتهاء تعتبر ذات مغفزى 
ترک ف E‏ النقدية المباشرة للحبكات التى يُنظر إليها ا أمریكا على 
أنها نقد. وبدون | لحاجة e‏ فار" ن نظریة المؤّلف يمكن أ a‏ 
ويظل لب ء الدابل واقعا ی کان الناقد» دى التوجه و a‏ و ا 
خلافه من النقادء فلن تفى بالغرض أى طرق إجرائية فورية للمعرفة الجمالية. 
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وويلز ليس أسمى من زنيمان «البديهة»» لأن هذا الحكم يجئ بعد تحليل مكثف 
لكافة أفلام كل منهماً. حبث يكمن اختلاف ناقد الموؤّلف عن الناقد غير المؤيد 
لنظرية المؤلف فى تعامل الأول مع كل فيلم لويلز وأيضنًا مع كل فيلم لزنيمان 
کو من کال و ا کر را اا ا و ف و ا ا 
بو د کا ورا لن ادان ی اا الماضسى. إن ناقد 
لمؤلف عليه أن يتغلب على هدا الاستياء بربط الماضى I‏ 
ذات المغزى العميق. ولحسن الحظ فإن القراء يصبحون آكثر وليس أقل معرفة 
بحقائق الماضى مع مرور کل عام. 


مقال إيان كاميرون؛ المعنون «أفلام ومخرجون» ونقاد» والمنشور فى مجلة 
'موفی" عدد سبتمبر ۲٦۱۹ء‏ يثير اعتراضًا جديرا بالاهتمام ضد نظرية المؤلف: 


«الافتر اض الذى بُشكل كل الكتابات فى مجلة 'موفى" هو أن المخرج 
يعد مؤلف الفيلم» والشخص الذى د يمنحه أى صفة مميَزة. و اغات رة 
ا وتر ا ا ا رین ون کان 
هذا دون المضى إلى الحدود القصوى ا جدا ل«سياسة المؤلفين»» التى 
تخل من الضهب الإعتاد بان خر جا ركينا يمكنه أن يصنع فيلمًا جيداء وأنه من 
المستحيل تقريبا الاعتقاد بأن مخرجًا جيدا يمكن أن يصنع فيلما رديئا». 

کاک ا ی ع ا کے وو ا 
السينما»» والتى الكتابة بموجبها عن أفلام المخرجين المميزين» وباستمرار› 
إلى المتخصصين من أولئك المخرجين. وكانت النتيجة أنه لم ينتقد بقسوة علسى 
الإطلاق أحد من المخرجين المميزين. ومن العجيب أن كاميرون وزملائه وجدوا 
أنفسهم فى المأزق ذاته داخل مجلة "موفى" حين طرح فيلم ديفيد لين «لورانس 
العرب» [Lawrence of Arabia‏ للنظر فيه. ونظرا لأن نقاد 'موفی" لم يحب أحد 
امنهم لين أو الفيلم بدرجة تكفى للبحث عن المعانى فى الإخراج» فقد ترك الفيلم فى 
وضع حر ج دون أى متابعة نقدية على الإطلاق. وقد دافع كاميرون عن الاسستبعاد 
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على أساس أن المتابعة النقدية الأفضل لأى يكتبها الناقد الذى استوعب الفيلم 
جيداء و لأنه يکون عة ق لک تعاطا e‏ 
«کر اسات السينمأ»› کون نهدا قد بد النقد ١‏ القائم غل الأحمأسة کمعیار لمأ ينشرهد. 
لماذا تعثبر هده الضجة بدعة بدرجة كبيرة ذ کے الولاات الخد < بر ق دلت 
ببساطة الى أن معظم نقاد المتابعات ءإءسwع‏ ۷1ء۲ السينمائيين يتوهمون نهم قضاة 
دوو أهليةء وأنهم خبر اء فی الدوق ١‏ المكشنب لمكتسب للجمهور. فناقد المتابعة e as‏ 
والافا» هو ناقد المتابعة «الأكثر کک اهم س وتقاس 
ازدادت أمانة ناقد المتابعة. وكل امرئ يعرف > تسعی e‏ ا تانب 
لإفساد الصحافة. ومن نمء فما هو الدليل على الأمانة النقدية الأفضل من ملاحظة 
دیدة؟ وعلاوة على ذلك فالسبق الصحقى أناقد المتابعة السينمائى يشملل کل 
الأفلام» ولا يشمل فقط الأفلام التى أحبها. والناقد الرفيع التقافة يمكنه أن يلتقط 
ويختارء أما ناقد المتأبعة الضنيل الثقافة فيجب أن ؛ بحت ببحث و یکابد. وقد عرف والتر 
كير الفرق بين نقد 2 REY‏ وألنقد e‏ بأنه مثشل 
الفرق بين افتر أضص ن قار ئك يفهم الفيلم محل البحث وافقراض اة که 
وبالتالى فنقد OY OEE‏ أما النقد فهو حوار 
مع أكفاء للناقد. وتمنح البنية الاقتصا قتصادية للأسينماأً نأقد ألمتابعة سلطة أ أكبر من سلطة 
الناقد العلمى - م» بينما الناقد فى الفنون الأخرى يُعوض بالهيبة الأكاديمية ما بفتقده 
فى سلطة السوق التى يتمتع بها ناقد المتابعةء أما الباحث السينمائى فقد افتقد حتى 
وقت قريب جدا كلا من السلطة والهيبة» وهذا هو السبب فى أن طلاب علم السينما 
«حماعات من 
اة ری ى» فالإصدارات السينمائية الأكثر صعوبة فى ارضائها 
تستخف بالتز اماتها تجاه الوسيط» بقصر مقالاتها على الأفلام والمخسرجين الدين 
نفضتلهم. وينبغى على طالب السينما أن يشاهد أفلامًا قدر ما يستطيع» وأن يكتب 
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قدر ما پمکنه. فتجنب اصدا e‏ تلم ببب افد التاطف مه هيو عمل 
من أعمال الغطرسة الفكرية. و کو ا کی کر ا ر 
دراو ي ر ا عن دور الناقد. فهو يجب أن يطمح إلى 
الكمالء حتى وإن كان يعرف أنه لن يدركه على الإطلاق. ووجهة النظر المتسامية 
هذه تتخلص من نبرة كثير من المناوئين لنظرية المؤلف. وهذه النبرة توحى بأن 
الناقد عليه أن يختار بصورة نهائية فيما بين سينما مخرجين وسينما ممظلين» أ 
مخرجين وسبنما أنواع» أو سينما مخرجين وسينما موضوعات اجتماعية.. 
خ. ووجهة النظر المتسامية لنظرية المؤلف تعتبر نفسها الخطوة الأولى وليست 
المحطة الأخيرة فى تاريخ كامل للسينما. والواقع أننا يجب أن نتحدث عن كل شىء 
إن كان هناك وقت ومكان وحبر طباعة كافين. إن نظرية المؤلف هى نجرد نظام 
لأوليات مؤقتة› مثال فى حالة تقلب دائم. وناقد المؤلف عليه أن يتبنسى 
البحث الطويل فى ال RE‏ کن قا س حیا فی قبو ECE RE‏ 
ا N O E‏ 


والشىء الاخير الدى يرغب فيه ناقد المؤلف هو حمايه قارىئ من مشاهدة 
فيلم. ويشجع لنقاش. غير أن ناقد المؤلف ملتزم بالقيم الجمالية التى استمدها من 
افنانين الذين a‏ فيه. ويسعى ناقد المؤلف إلى توصيل الإثارة التى أحسًها 
لقرائه» ولكنه لا يستبدل حساسيته الشخصية بحساسية الفنان الخاضع للتحليل. 
فینبغی على ناقد المولف النموذجى التضحية إلى حد ما بشخصيته الخاصة من أجل 
إبراز شخصية المخرج. ومع ذلك لا يستطيع ناقد فى الممارسة أن ينجو تمامًا من 
المسئولية عن قيمه الشخصية. فالتو ضيح لابد أن يؤدى فى لحظة ما إلى التقييم. 
وکل ما هو ذو مغزى ليس ناجحاً بالضرورة. فعاطفية جون ت 6 فيلم 
«الو اشى»١۳”۴١١"] 11٥‏ متسقة مع الشخصية التى يعبر عنها على امتداد سيرته 
كمخر ج» ولكن الفيلم يعانى A‏ اوقم ومر نی 
Marne‏ لألفرید e‏ | ذا مغزى حول العلاقات الجنسب E‏ 
السيناريو والأداء التمثيلى يتركان TT‏ وفيلم «الخط الأحمر - 
Red ine - 7000 » ۰۰‏ ليس آقل ذانية كمشروع لهوارد هوكس من فيلم 
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«الدورادو »» ولكن هناك اختلاف تام بين المحاكاة الساخرة (الباروديا) الذاتية فسى 
«الخط الأحمر» والتعبير الذاتى فى «إلدور ادو». وقد أوضح أورسون ويلز رؤيته 
ر و ی ي ال متشون 
«ماکبث» طاeاMac»‏ کما آن ستيرنڊر ج أكثر شاعريةء وان كان آقل ذاتية؛ فى فيلم 
«المغرب» عنه فی فیلم «آناتاهان» .Ant2189‏ فحتى المخرجين العظام ديهم 
نجاحات واخفاقات . 

ولم يقترح أحد على الإطلاق عكس ذلك. ومع هذاء فحتى إخفاقات مخرج 
عند مستوى معين من الإنجاز يمكن أن تكون آسرة. والواقع أن التحليل السدقيق 
لسيرة مخرج ببرز غالبا روائع أهملت وحلت محلها روائع «رسمية». وفشورد» 
على سبيل المثال»ء نادرا ما يستشهد بفيلميه «دوران باخرة فى منعطف» 
Steamboat’ Round "he Bend‏ و «المستكشفون»» ولكن هذين الفيلمين بيدوان 
و و 


تخت ن يکنشفو ا من و أفلامهم. وحين يلاحظ الناقد أن «ذلك كان فيلمًا جيدا»» 
مرات ومرات؛ فاآنئذ ينشأً نموذج أداء. ولكن كيف يحدد ناقد ما إذا كان فيلم ما 
جيذا أم ردينا؟ - هذا سوال أكثر صعوبة. ففى بداية الأمر كانت هناك الفكرة 
الوحيدة الأكثر غموضتًا المتعلقة بما ينبغى أن يكون الفيلم شبيها به»ء ليكتسب 
الصلاحية الشرعية كعمل فنى. وبعدئذء مع تزايد صنع الأفلام» أصبح من الممكن 
رض معایر نسبيهة. وکان کرت ول صانع أفلام کبیر › ويرجع ذلك 
ببساطة إلى أن أفلامه كانت أكثر براعة بكثير جدا من أفلام أى شخص آخر . 

وبعد جريفيث أصبح النقد السينمائى أكثر ثراء فى تداعى المعانى أو الأفكار 
- ولو كان أرسطو حيًا ليكتب نظرية الشعر (ءءi)ءه۴‏ ه) عن السينما بدأ بفيلم 
«مو لد Birth of a Nation «ûn‏ _ د. و. جربفیث بو صفه اول تعر یف بالفيلم 
الروائى كعمل مكون من أشياء صغيرة وقطع توحذها فكرة رئيسية. وبالتالى فإن 
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جر بفیث که تعريفات السينما. وتشمل التعريفات التالية مورناوء لانسج»› لوبيتش› 
فلاهیرنی» آیزنشتاین» درایر» هيتشكوك» رینوار» فورد وآخرین. وفی کل مرحلة 
يسبق الفيلم صانعه فى وعى الناقد. وقد استمرت الأفلام فى التراكم على مدى أكثر 

من خمسين عامًا منذ فينم «ميلاد أمة». الأشياء الصغيرة والقطع بدرجة 
كبيرة جدا. ونظرية المؤلف هى أحد عدة مناهج E RE EA E‏ 


الصغيرة والقطع فى أ فكار رئيسية. 


إن النظر إلى فيلم بوصفه تعبيرأًا عن رؤية مخرج ليس اعتقادا بأنه يمتلك 
ر و اچرچ ی ا ی و او ا اوا 
حرفتهم وتقافتهم. والسبب فى منح المخرجين الأجانب باستمرار وتقريبا المزيد من 
الثفة فى در الإابداعية» هو أن التاقد لرا ى غير واع بكل المؤثرات الجارية 
فى بيئة أجنبية. وقد تعامل الراحل روبرت وارشو مع كارل دراير كفنان منزو 
(عن ا ى كأداة اجتماعيةء ولكننا نعرف الآن أنه كانت هناك 
مؤثرات نقافية فى الدانمأرك a‏ على دراير. وفيلم «يوم الغضب» آ٥0 ay‏ 
Wr‏ آسمی بأی معیار من فیلم «ابنی جون» ٣ال ۰y ٥۲‏ ولکن درایر لیس 
لك الفنان المحرر بدرجة أكبر من ماك كارى - فقيوده ترى بدرجة أقّل فحمسب 
Ea A N as‏ 

إن فن السينما فن موقف» وفن الأسلوب المتعلق بإيماءة. وهو ليس خاصّا 
ب مادا ۷13 الى حد کبیر بقدر ما هو متعلق ب كيف س10. فال ماذا هو 
وجه ما من الواقع ينقل أ ليا بالة التصوير . أما ال كيف فهو ما يشير إليه النقاد 
الف رنسیون» بصورة غامضة إلى حد ماء على أ ن الإخراج C۵1€٥1۸-5ع-۵ء1".‏ ونقد 
الولف رة قعل ماد للنقد الاجتماعى الذى مجد ا على حساب ال كيف. 
ومع ذلك» ريبما بما يكون أمر مضلل بدرجة مساوية أن نمجّد ال كيف على حساب 
ال مادا. 


التامة اوت دى المغر ی > هى أنه يود ال ماذا والح ك ف 
تعبیر داتی حتى الإيقاع الدرامى لفيلم» يمكن ا ن يکون معبرًَا عاطفبًا» حین پفهم 
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غ أنه شکل متعلق باسلوب: وبالطبع» فان أقفضل المخر جين محظو ظون عادة یما 
یکفی ا ۰ ولهذا عندهم ذلك التفاوت الفاضح 
e‏ فأننا نجد o‏ نتبدد ر ا غير ملائمة. 


ليس كل المخرجين مؤلفين. فالحقيقة أن معظم المخرجين ليس لديهم بالفعل 
شخصیات مميز ة. ۰ المؤّلفين مخرجين بالضرورة. فهناك الكثير من باأدى 
کایفسکای بدرجة اکبر من آرثر ميللر فيما يتعلق بأمركة رواية «إميلى»» وفى قول 
آخر إن «إميلى» كتبت ولكنها لم تخر ج بالفعل. والممتلون» و على 
الكوميدياء يقومون بالأدا اء على مسئولباتهم بدرجات متفاوتة. ويمكن الجدال فى هدا 
الشأن بأن ليو ماك كارى أخرج+ج الصورة الأكثر احتكاكا لإخوان مارک فی فيلم 
«حساء البط» pاه؟ uc‏ ولکن کاد الا يوثق به فى صياغة شخ صياتهم 
الفوضوية. والمشكلة عند إخوان ماركس» مقارنة بشابان وکيتون؛ ولويد» فى عصر 
السينما الصامتةء كانت E‏ فلامهم سواء كمخرجين أو 
كمنتجين. وقد أدى و. س. فيلدز معظم ادواره البارزة كقطع فودفيل غير مترابطة 
فى روت السيناريوهات الرديئة جدا. u‏ 
وحتى جاربو كانت ذات أهمية ضئيلة فى أداء دور سوزان لينوكس لروبرت ز. 
لیونارد - فی فیلم «سقوطها وصعودها» R1٥‏ ۸4ھ ۴۵11 .1٥۲‏ فھل کان یمکن ان 
تكون صورة جاربو لامعة الآن بدون أدائها فى فيلم «كاميل» مااiصه٤‏ (لجور ج 
کوکور)» وفی فیلم «نینوتشکا» kaطcامما‏ (لإرنست لوبتش) وفى فيلم «الملكة 
كريستينا» (لروبين مانوليان)؟. والمشاهد الجيدة فى أفلام رديئة يمكن الاستشهاد 
بها إلى ما لا نهاية» وبكل فخر ولكن ما قولك فى الأداء الجيد لممثلين رديئين؟ أو 
فى روايات جيدة لروائيين رديئين؟ ويبدو أن الجودة والرداءة تصبحان أمورًا تافهة 
بدرجة أقل و فى التمثيل والكتابة عنه فى الإخراج. ومعظم المتعلمين يعرفون مادا 
يحبون وما هو الفن فى التمثيل والكتابة» ولكن الإخراج خفى نسبيّاء ولا أقول إنه 
غامض» كما أنه مفهوم للإبداع. والحق أنه ليس إبداعا على الإطلاقء بل بالأحرى 


ارتا 
زرا 


شكل عسير جدا من التأمل. والمخرج هو على السواء العنصر الأساسى الأقل 
ضرورة والأكثر أهمبة فی صنع الأفلام. وهو الأكثر عصرية والأكثر تفسّخا مل 
و كل الاين مةه اة تخا كلها بخرى اماف ورا ل كق اة 
کے غ مرا ا قر ا على مو اير اسف اعا ن 
بيئته المو جهة للمال. 


سینما نیکولاس رای 


كان ف. ف. بيركنز أحد المساهمين الرئيسيين فى مجلة "موفى وتمثسل 
معالجته «الصنف الآخر» من نقد المؤلف المقابل لنقد المؤلف عند بيتر وولين› 
وهى معالجة مكرسة للأسلوب أو «الإخراج» بوصفه أداة الربط فيما يتعلق بفهسم 
الموضوع. ومثل روبين وود يؤسس بيركنز معالجته على جمالية رومانسيةء فى 
حين ينحاز النقاد البنيويون ونقاد المؤلف مثل وولين وآلان لوفيل على نحو أكثر 
تراصاً إلى وجهة نظر ماركسية - سوسيولوجية. (المناظرة بين روبسين وود 
وآلان لوفيل» المشار إليها فى مقدمة هذا الفصل» تكشف بوضوح أوجه التشابه 
والاختلاف فى هاتين المعالجتين). 


يركز بيركنز؛ فى هذه الدراسة عن نيكولاس راى» على أوجه للأسلوب 
متل التعامل مع الممتلينء والألوان وموقع التصوير» والديكورء ووقت التصوير› 
ليسلط الأضواء على اهتمام راى بالعزلةء ونسبية السلوك الأخلاقى» والصراع من 
أجل احترام الذات» وإمكانية التوافق فى علاقات الناس ببعضهم البعض» بالإضافة 
إلى مباشرة رءهاd‏ ٤ء"¡‏ عدم الإاستقرارء وعدم الأمسان» والعزلسة بسين 
الشخصيات. وأسلوب بيركنز هنا جدالى ودفاعى فى آن واحد» مثل الكثير مسن 
كتابات نقد المؤلف» وبما أنه واع بنزعة التشكك وحتى بالعداء تجاه مسا يدرسه 
مل رة اط وح هنا قات ا ارهاب لاج المرء فخت إلى راء 
کتاب باولین کیل «دائرة ومربعات» ۶٤ھ S٩۹‏ ۸4ھ eاic€‏ للإلمام بالجدل السڈی 
أثارته دراسة المؤلف) ومع ذلك؛ فدعوى بيركنز ليسست متطرفة» وادعاءانسه 
معتدلة بتدبر: فمن خلال سياق اثنى عشر فيلما أو نحو ذلك تتكرر الوسسسائل 
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الأسلوبية ذاتهاء وتتشكل معها نماذج لدلالة الموضوع» يمكن جمعها بوصفها 
رؤية نيكولاس الذاتية. وهناك تعبير أوسع عن الدعوى ذاتها على ظهر غلاف 
کتاب «قارئ مو قی» (New York. Praegar 1972) Movie Reader‏ وهو 
تجميع لمواد نشرت فى مجلة «موفى»: «لقد قدمت (موفى) الاحترام لمخرجين› 
أصبحت سمعاتهم مقبدة باعتقاد أجيال سابقة من النقادء بأن الأفلام الجيدة نشأت 
فى هوليوود نتيجة مصادفات سعيدة فحسب» جمعت بين جماعة متسجمة من 
الفنانين وبعض الممئلين الأكفاء وسيناريو مكتوب جيدا». 


¥ ¥ *¥ 


کل نقادنا یمیزون› على نحو واضح تقريباء بين السينمأ التجارية والسينما 
ا و ج ا وا عالت و بالمخاطر دائنا. 
ومن المنطقى تماما» على 8 المثال» الإشارة إلى أن نیكولاس راى أجبر مرارا 
على العمل من خلال سيناريو لم يكن مقتنعا به: «الركض بحتا عن ساثر» Ru»‏ 
Cer‏ ۴0 و «الدماء الحارة» Hot Blood‏ و «فتاة حفJ‏ Jlأنس« Girl‏ Party؛‏ 
وأن كثير ا من أفلامه بعد إتمامa:‏ »lاÎJخgوة‏ جمس« «The James Bothers‏ 
و «النصر المر» yراoا۷c‏ Bi))۲؛‏ و «ریح عبر أر اضىی الايفرجليدز » S؟لW11‏ 
across the Everglades‏ و «الأبر ياء انهمجيkوjg« «The Savage Innocents‏ 
و «ملك الملوك»؛ كما أن قصص أفلام «الرجال اlۃgqو‏ lنيونj« The Lusty Men‏ 
و«أكبر من الحياة» نا 11a”‏ إمعع8i‏ ربما تبدو غير جذابة على الورق. ولكن 
اقل لن و رقا ولا تكن أن بوخد مطاف إلا فى الخيال المأمول لناقد» يحترم 
عينيه باعتبارهما الشىء الذى يقرأ به. وقد أصبح التمييز بين السينما الذاتية 
والسينما التجارية سلاحا يُشهّر ضد الأفلام الثى لا ثترك أثرا قوبًاء رغم الجدية 
الواضحة فى قصصها وحواراتها. وإسهام المخرج لا علاقة له بالنجاح النقدى 
لفيلمى «إنهم يعيشون لبلا «They Live by Night‏ قود نا ف گم ان 
اسهامه لا علاقة له بالتجاهل النقدى لفيلمى «جونى جيتار » و«أكبر من الحياة»» أو 
لفيلم «ريح عبر أراضى الإيفرجليدز». وإنه هراء قول «إن موهبة رای فى فيلم 
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افتاة حفل الأنس" تبدد فى حماقة بالغة» (لوى ماركوريلل فى «عن كل الأماكن» - 
«كراسات السينما»). والمعالجة قد تكون أو لا تكون ناجحة: ليس هناك شىء كبير 
مثل موضوع غير ناجح. وقد انتقد راى ذاته الاستغراقات الأدبية عند بعض كتاب 
السيناريو. «لقد كان كل شىء فى السيناريو» هكذا يقول لك كاتب خاب أمله. «وإذا 
كان السيناريو لا يحوى كل شىء فلماذا يُصنع الفيلم؟» والكاتب خائب الأمل والناقد 
الحساس متشابهان فى إهمالهما للأمور الفعلية التى تدفع الإنسان للذهاب إلى 
السينما: الأصداء الاستثنائية هى الأصداء التى يمكن أن يُحدثها مخرج من خلال 
استخدامه للممثلين والديكور والحركة والألوان والشكل» ولكل ما يمكن أن رى 
ويقراً. 

بدايةء يرى ويسمع المشاهد الممثلين. وتحوى أفلام راى عددا من الأداءات 
التمثيلية يمكن وصفها بأنها أداءات عظيمة»ء لأنها تقدم تجسيدات كاملة للشخصيات: 
بوجارت (فی فیلم «مکان موحش» عء٥هام‏ رامرها ۾ ”[)» ميتشوم (فى فيلم 
«الرجال الشهوانیون»)» دین» وود باکوس (فى فيلم «تمرد بلا سبب») بيرتون 
(فى فيلم «النصر المُرَّ»)» كريستوفر بلومر (فى فيلم «ريح عبر أراضى 
الإيفرجليدز»)» وهى آدوار تقفز فورًّا إلى الذاكرة. لكن سيطرة المخرج لا يُثبتها 
بدرجة كبيرة كمال الأداء التمثيلى الفردى بقدر ما يثبتها التناغم الذى يجسد به 
ممثلو رای رؤيته. وهذا التناغم - وتلك مفارقة قديمة - هو نتيجة بحث المخرج 
عن الصدق الخاص فى كل موقف بعينه. فعزلة جونى جيتار موصوفة بلغة نوعيةء 
لدرجة أننا ندرك تمامًاء وبدون تأكيد إخراجى» المغزى الأوسع لهذه الملاحظة: 
«إننى أكن احترامًا شديدًا للبندقيةء وعلاوة على ذلك فأنا نفسى غريب هنا». وفسى 
فيلم «إنهم يعيشون ليلا» لا تقدر كاثى أودونيل على القيام بعملها على الوجه 
الصحيح» لأنه «لا توجد هنا ساعة للاسترشاد بها». والملاحظة تتضمن سياقا 
نوعيًاء ومركبّاء ودراميًا. ونحن واعون» فى حين أن الشخصية غير واعيةء بوثاقة 
اا لک ا فما ن وا ا ع او کا ا 
إلى العالم الدى نعيش فيه». 
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ورای يعمل مع ممثليه بأسلوب شخصى؛ إلى درجة أنه قادر على الاستفادة 
مما اعتدنا اعتباره عيوب ممطليه. إن عدوانية سوزان هیوارد (فى فيلم «الرجال 
الشهوانيون»)» وعجرفة روبرت فاجنر (فى فيلم «الأخوة جيمس»)» وبرود سايد 
كاريس وخجل الوعى بالذات عند روبرت تايلور (فى فيلم «فتاة حفل الأنس»)» 
EN o‏ 
بنقاط ضعفهم ومواهبهم» فهو واحد من جماعة جيدة جدا فى هذا المجال تضم 
هيتشكوك وکوکور . 


وعلى امتداد أى فيلم لراى يجد المرء براعة تامة - متناقضة غالبا- فى 
الأداء الذى بُعبر بدرجة أكبر مما يبدو للوهلة الأولى» وفى القدرة على نقل فكرة 
من خلال إيماءة» ولحظة تردد» وحركة عينين. والكثر من المعنى فى فيلم «ملك 
الملوك» متضمن فى شكل النظرة المعقدة» وفى لمحات البصر» وفى تحديقات 
النظر. ودوافع سالومى تتبدى بالكامل نقريبا من خلال تلك التعبيرات. والصورة 
ی ی ف وات ار ل ر ا کا ی ا کے و و فی 
المباشرة المتمثلة فى الإيماءة الوقائيةء التى يفرش فيها جيمس دين ورقة صحيفة 
فوق جسد لعبة على هيئة قرد. ويعبّر فيلم «ريح عبر أراضى الإيفرجليدز» عن 
مفهوم التفاهم والحل والوسط بين حضارتين من خلال سلوك البطل فى اقتسام 
«سیجار سلام» مع صدیقه سیمینول. 


وأكرر من جديدء أنه على الرغم من إصرارى على أصالة راى فى نقل 
العام من خلال الخاص» والمجرد من خلال الملموس» فإننى لا أرغب فى اتعاء أن 
د ا ا ا ي 
عن المخرج الزائف» الذى يمدنا ب«صور فوتوغرافية لأناس يتجاورون». وهسى 
قدرة يستشعر ها المرء» ليس فقط فى توجيه راى لممثليه ولكن أيضًا فى استخدامه 
EAN E‏ 
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الزمان والمكان 


هناك عدذد ليل جدا من المخرجين الدين ديهم مثل هدا التقدير الهائل لقو هة 
إيحاء الديكور والموقع. وأنا أتقيد» بالطبع» من وجهة نظر نقدية» بملاءمة المكسان 
للاداء والموضوع. ولکن ور اء هدا حیںل لو جد الصحيح يصح امسر ء 
مدرکا أيضًا لتاثير المكان على الأداء. والديكور 6 فی افا رای» هو البيثة البصر ية 


٤ :‏ 9 : 7 ام ا 2 م ال 2 3 ۳ ۲ 
بکاملهاء و سمل (ورای صلقر نہ هنا) و شت ا ذا غات اليوم. 


إن حساسية راى الشديدة نجاه وقت التصوير تجعل المرء يشعر بالليل وكأنه 
شىء ما آکثر من غياب ضو ء الشمس. ویحتوی فیلم «نمرد بلا سبب» على المثال 
الأكثر | ادهاشا على هده الحساسية فى مشهده الأول الخاص بالقبة السماوية؛ و هنا 
يجعانا رای نشعر بإقحام صو ء صناعی على منتصف وقت الأصيل. والإحساس 
بازمن ع ف ا اشد جل كخ كد ف وق ار م كا 
لبنية الفيلم بكاملها. الليل هو زمر من التشوش وعدم الأمان ووقت نوم الوالدين. و الفيلم 
ا e‏ و سط شار ع مظلم. ونحن نتتبعه خلال «ليلتين» 
اکر ن٤‏ الله او لى الزائفة فى القبة السماأوية و اللبلة الثانية الحقيقية أثاء انهماك 
جيمس دين فى «سباق الديوك» - وهو فى حد ذاته تعبير استثنائى نابض بالحياة 
عن التشوش» والاندماج الأعمى والخطير على امتداد الطريق المؤدى إلسى 
الانقراض» وفى المقابلء يقدم الصباح إمكانية بداية جديدة» ورحلة فى البحث عن 
الوضوح. فى الصباح الأول ا جيمس دين فى د بدأبة جدبدة لزه بېد أ الخطاة ةى فی 
مدرسة جديدة. ولكن ماله E‏ شن «الليالے E‏ ألتأنيةء غير ا ن الصباح التال ی يحمل 
وعدا أكثر تحددا. إنه الفجرء البداية الفعلية لليرم» وليس الساعة التاسعة مساء. 
ودد الفيلح عند صورة لتجدد الحياة و السعى؛ بینما تخب أله التصوير للخلف 


a‏ .ا جه ا اله اتو دة او اه 
د ضهار رجل فی صز نفه لی الفدغ السمأوية ليدع بو مه الجدبد. 


و استخدام راو 5 للدیکور مل اخ لسايط الضو ۽ علي حو مواقع مابذة نکر 


4 1 1 > * » E يھ 9+ م س‎ 4 e 
ا که بوصو ج هي الاسالیب المختلية ا و کی فيها المفهو مح الخاص , ب«الادو ار‎ 


العلوية». فالأدوار العلوية فى فيلم «جونى جيتار» تعبر عن العزلة. وصاحبة 
الصالون» فيينا (جون کروفورد)» فصلت جمهورها تماما عن حياتها الخأاصة؛ 
فالأول يعيش فى الطابق الأرضى وسط المشروبات الروحية وطاولات القمارء أما 
حياتها الخاصة فانها تتقهقر فى الدور العلوى من منزلها بديكوره الأكثر رقة 
وأنثوية. وهى واضحة تمامًا فيما يتعلق بالاختلاف. وترد على جماعة حفظ النظامء 
الت nS lS‏ الطابق 
الأرضى» و بيدها بندقية: «هناك فی الأسفل أب بيع الویسکكی وکكروت القمار . ولکن كل 
ما تستطيعون NE aS O oe‏ 
وفى اللقطات n ١‏ 
الانضمام من جديد إلى الشخصيات الأخرى. 


فی فیلم «أكبر من الحياة» كما فى فيلم «الإخوة جيمس» توحى «الاأدوار 
و ا وا ارت ر ا ات 
رشب اقات ادان اتی ازن دراط ار رارزا ان تاا بین داق 
«جر اند کانيون» (فى أمريكا - م) عند الباب الأمامى إلى بولونيا (فى إيطاليا - م) 
عند «بسطة» السلم. وتمثل الأدوار العلوية رغبة مدرس فى أواسط العمر (جيمس 
ماسون) فى أن «ينطلق أحيانا». 
ويستخدم «فيلم تمرد بلا سبب» الأدوار العلوية للإشارة إلى فشل جيم 
باکوس کزو ج واتة فابنه یصدم ويتألم عندما يجده مرتديًا «مريلة» وراکعا عالسى 
رکبتیه خار ج غرفة نومه. يتخلص بجبن من الوجبة التى أعدها لزوجثه بإسقاط 
صينية الطعام من بين يديه. إن اختيار المكان ا عن الأدأء المقنع يجعلانا نقدر 


غضب و ألم جيمس دين. 
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البنيه 

لكن الأماكن والأشياء (المُدركة بالحواس) لها قيمة بنائيةء علاوة على قيمتها 
المثيرة للذكريات والعواطف أو قيمتها الرمزية. ويستفيد رای تمامًا من هذا كله فى 
بناء صوره. وفی فیلم الشهوانيون » بتخلے آرٹر کنیدی وضد رغبة 
زوجته (سوزان هيوارد) عن الطمأنينة المفقرة لعمله» كمشرف على مزرعة 
مواش» ویصبح راکب حصان فى المباريات التى تجرى بين رعاة البقر. وهى 
حياة بلا استقرار» حيث المعيشة فى العربات ذات الصناديق الخلفية أو جراجات 
المقطورات الملحقة بالعربات. وفى أحد المشاهدء تذهب سوزان هيوارد إلى حفل 
بفندق. ويظهر راى جلستها أمام ستارة» مصحوبة بقدر كبير من الحركة المليئة 
بالمرح على نحو نزق» والتى تجرى خلفها. واللقطة تصف عدم رضائها عن 
الأسلوب الجديد فى الحياة» وعن توقها إلى بيت آمن: الستارة هنا لها قيمة رمزية 
فی حد داتها. قمأشها دو تصميم «محلى» جدا - ولكنها تقسم الصورة عمودياء 
لتفصلها عن البيئة التى ترغب فى التخلى عنها. 

ق راق ر الاه ال د ا او 
السلالم» الأبواب» الصخور - التى تقحم فى الإطار (الكادر)ء وفى الوقت نفسه 
تمزق وتوحد صوره. وهو يستخدم على الأخص الأشياء (المدركة بالحواس)ء لكى 
تطوق شخصياته»ء ولتقدم إطارا داخل الإطأر. وفى فيلم «أكبر من الحياة» يتناول 
جيمس ماسون جرعات من الكورتيزون وصفت له كعلاج لمرض قلبه. وتحت 
تأثير الدواء يصبح ضحية وهم التفوق العقلى والأخلاقىء الذى يهدد بتدمير أسرته 
ار کون ف خركة دان فی ما ر ق علد مايرن حال دة مع 
زوجته الذى يتسبب فى إحدى نوباته المرضية؛ ويتوقف عند ابنه وهو يكافج 
e eS a E a E a‏ 
ويفتح من جديد للحظة للإرجاء بعد التوصل إلى حل للمسألة. ومن خلال استخدامه 
للخطوط والبنية ينتج راى: «تكوينات تجعل المفاهيم الملموسة والواضحة مجردة» 
كمفهوم الحرية ومفهوم القدر» (جان لوك جودار: عن الأخوة جيمس). 
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واضطراب الإطار نتاج ثلاثة أنواع من الحركة السينمائية- حركة الممثلين؛ 
وحركة آلة التصوير» وحركة اللقطات - والتوليف. واذا كانت هناك فكرة واأحدة 
تسيطر على تفنية راى (ومن ثم تسود فلسفته» ولكن ذلك يأثى فيما بعد) فهي فكرة 
المواجهة بين التنافر والانسجام. وعلى سبيل المثال» فان أى فيلم لراى يمكن تمييزه 
فور من خلال استخدام المخر > الشخصى للتوليف على نحو متطرف. والكثير من 
حرکات آلة التصویر عند رای يبدو غير كامل. وأی كتاب مرشد بسيط عن صنع 
الأفلام سوف يُعلمك أن اللقطة المصاحبة لابد أن يكون لها بداية ووسسط ونهاية, 
ورأى يستخدم غالبا الوسط إمن بين هذه المراحل): فالة التصوير تكون متحركة 
بالفعل عند بداية اللقطة؛ ولا تنتهى الحركة عندما تظهر اللقطة انتالبةء أو إذا انتهت 
الحركة بالفعل؛ فإنها تقصر فى مكان ما عن بلوغ هدفها المعلن. وهناك مشاهد 
كاملة مبنية غالا من هده اللقضأت «غير الكاملة» إلى درجة أن التوليف بصب 
نمو دجا لقضه ع الاطراد » الذى تبدو فيه كل صورة وهى تشق طريقها بصعوبة على 
حسأب (و كمثال: نقدیم عصنابهة سکوت بر ادی فی فيم «جونی جیتار »). 


إن راي أحد المخرجين الأكثر «ذانية» من بين كل المخرجين - والعالم الذى يخلقه 
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على الشاشة هو ر نى بعيون شخصياته. واسلوبه المشوش فى التوليسف 
يعكس الحيوات المشوشة التى يقتاد إليهأ الكثير من شخصياته. 
حت له كان المشهد مكون غالبا من لقطات مساكنة كامطك اأة]؟ قسوف 
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ا 3 1 

بعر قل اسر اده مرار! بالقطع الى لقحذة قريبة لشخصبةء هی وکما تذل کر كل الظو اهر ٠‏ 
ا مشار که سط حب دق ئی الأحر كة الحالية: جولی جبتار e‏ امو هة الأولى 

ا ا 2 1 a > ١‏ # + ۰ 
سام تزبدا و يما (مر سيدس شاا کامبرد ج)؟ ریک لددګو رس أيذاء متاقشة ییں جوز 
EE SE Ca E OS ET‏ ئے. محاکہ۔۔_ 
دد يت و جښشس حاجلي ت لالم ال رهل ل ل نتا[ نر ٤‏ سالو مې تې سے 
3 : و : ا 3 5۶ 3% 0 . r 0 E‏ : 
سی امام ادير : ل نتاس . ويون تانير مز دو جا E‏ صذحو حب. اندم المذاجي: 
11 7 م 8 x?‏ ا 2 E m~‏ 8 : 
و = الى “عوزر بالتشوس و تمذم الانسجام. ولثن› مر حال دعمجة تعلصار تر تسى 


e ا‎ eT 
2 ۹ 1 ۹ إٍ‎ ِ > 
تانه یټ کے نضا لو صد حفبةك‎ E | علي حر ر‎ 


اسحا وهو وت ا ن باوب کیک و السار عند کر کور وکاران: 
من أجل تأثيرها العاطفى: فمتلا فى البكرة الأولى (1ءء۲ الفصل) من فيلم «أكبر من 
الک اک لے تحت فر اة دات لرن ار عاد الفا ها اة 
ماسون يغادر المدرسةء وشاشة يغطيها بالفعل اللون الأصفر الساطع لسيارات 
الأجرة المصطفة على جانب الشارع» يجعلنا نشعر بالإجهاد المفروض عليه من 
جراء أداء عملين كل يوم. ولكن الشیء الأکثر تميزا هو أسلوب راى فى اختيار 
الألوان بحسب مدى انسجامها أو تنافرها مع الخلفية. ورغم أن الملابس الحمراء 
التى ترتديها سايد كأريس فى فيلم «فتاة حفل الأنس» ذات عاطفية تلقائبًا إلا 
ا تأثيرها یأنی من علاقتها بالألوان الأخرى فى اللقطة: تسليط الضوء عليها 
(باللون الأحمر)ء وعزلها فى الوقت نفسه عن الألوان اليُنية ا لقاعة محكمة»ء 
ودمجها وامتصاصها فى اللون الأحمر الأدكن للكنبة التى تنام فوقها. وتمرد 
کورنیل وایلد ضد نقالید انر الغجريهة فى فيم «الدماء الحأرة»» يعبر عنه مسن 
خلال لتنافر بين الالو اديه لسر نه ولوان فاش التنجيد «الغجرى» المبهر ج 


هذا النوع من التعبير المباشر آفلام رای لأنه يعتقد (وربما يكسون 
هذا غير ملائم للعصر» ولكنه بالنسبة لى ء الأكثر سو ٤ا) e‏ و سيط 
للتواصل» وأن الوضوح ذو أهمية أساسية. ا فی تناول رای تنعکس فی 
بنية سيناريو هأته. فالشخصبأت ! الرئيسية فى أ es aT‏ قدر 
الإمكان. واللقطة الأولى من الفيلم تقدّم البطل عادة» ومع انتهاء البكرة الأولى من 
الفيلم قد همت كل العلاقات المهمة بين الشخصيات. و هناك استثناءات لهذه 
القاعدة فى فيلمى «الأبرياء الهمجيون» و «ملك الملوك» على سبيل المنال» ولكن 
الاستثاءات تظهر ففط حين تجعل طبيعة القصة القواعد غير قابلة للتطبيق. 
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والعرض عند بداية فيلم «تمرد بلا سبب» هو عرض مدهش بسرعته ووضوح 
أسلوبه. فاللقطة الأولى هى لقطة قريبة لجيمس دين وهو راقد فى الطريق؛ واللقطة 
الثانية هى لقطة ربط قصيرة عندما أخذ إلى قسم الشرطة؛ أما اللقطة الثالثة فإنها 
نقدم لنا سال مینيو وناتالی وود. وفى أقل من عشر دقائق فيمنا بعد نكون قد علمنا 
بخلفيات أسرة مينيو وناتالى وود» والتقينا بوالدى وجدّة جيمس دين - ومن جديد 
ا 


الرغبة فى التواصل المباشر تميّز أيضنًا استخدام راى للرمزيّة. وصوره 
N A Na TA a O O u‏ 
والماء فى فيلم «ملك الملوك»» أو إلى الصخر والريح فى فيلم «جونى جيتار» - 
والمرة الأولى التى رأينا فيها إيمًا بدت كما لو أنها محمولة بالريح» وبالنسبة لباقى 
ا ا وا ا و ا و 
یرغب رای فى نقل فكرة فإنه لا يكون شديد الحساسية تجاه أى شىء مناف 
A N Oo aS‏ 
E OT OT O TE TR‏ 
يفقد حجابها الخاص بالجنازات فى الغبار الناتج عن حوافر الخيول. وجيمس 
E E‏ 


تراد الضاة ال کر ة ق داوب 


هذا الاستخدام للحدود المتطرفة ليس مقصورًا على الرمزية. فهو يشمل ألة 
التصوير»ء و على الأخص فى لقطات من أفلام «تمرد بلا سبب» ك 
و«ريح عبر أراضى إيفرجليدز» التى تدفع الذاتية إلى نهايتها المنطقية؛ وهسى 
تعرض الصور المعكوسة التى يراها أبطالهاء كما أن آلة التصوير فى ن «تمرد 
بلا سبب» تدور عموديًا خلال ۱۸۰ حین يأرجح جيمس دين جسده ليجلس 
و ا ق ا د رن ق 
متطرفةء وسلوكيات متطرفةء ليقدم تمثيلا تخطيطيًا تقريبًا لأفكار» وشخصيات» 
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وصراعات ويعبر كريستوفر بلومر عن اشمئزازه فى المذبح من الحياة البرية فسى 
أراضى إيفر جليدز بنزع الريش من قبعة امرأة ذات ثياب مبهرجةء وبسؤاله للمرأة 
عن حالها: «لو أن هذا الطائر لبسها للزينة». ولى ج. كوب رئيس العصابة فى 
فيلم «فتاة حفل الأنس» يطلق النار على ثقوب فى صورة لجين هارلو حين علم 
واا وا a‏ فى لقطة متوسطة وينظر إلى آلة التصوير ليخبرنا 
بأنه «لم یر امرأة أکثر شبها برجل». وهوارد دا سیلفا يحطم حلم فیرلى جرانجر 
باعي الخاتلى ‏ (فى فلم وم تون اف عكها يحط اي لات جرد 
لعيد الميلاد. 


الطريق المىسدود 


تلك المباشرة»ء وذلك التطرف فى التعبيرء قد يؤديان فحسب إلى حشو الدماغ 
ما لم يكونان محكومين برؤية ذاتية عميقة التفكير. لكنهما فى سياقهما يشكلان دليلا 
حًا على شجاعة ووضوح فكر صانع أفلام ينقل همومه بكثافة شعرية. وكل واحدة 
من «الوسائل الأسلوبية» عند راى لها متلازمها فى وجه ما من حساسيته. 

ولكن أفلامه» وعلى عكس ذلك» سوف يفهم معناها لدرجة قليلة من جانسب 
أى إنسان يذهب إلى السينما ليستمع ببساطة إلى سيناريو قرئ جيدا. إن على المرء 
أن يتجاوب مع بنيات أفلام راى قبل أن يتمكن ۰ معانيها. ويجب على المرء 
أيضًا أن يقدر قواها المحركة (دينامياتها)» المتجسّدة فى حركتها المضطربةء قبل 
أن يفهم رؤيتها الأخلاقية والشعرية للكون ومكان الإنسان فيه. فى فيلم «تمرد بلا 
سبب» يستخدم راى القبة السماوية لإجراء مقارنة دقيقة بين حالة العزلة وعسدم 
الأمان عند شخصياته وثلك الحالة عند البشرية كلها ذ کے الکن ان ابرا سن 
جمهور محاضرة يشاهدون وصفا لنهاية العالم دون مبالاة أو e‏ ا 
ولكن المعلق (على المحاضرة) يقول كلامًَا غير مترابط: «مُدمّرة كما بدأنا بانفجار 
غاز ونار... الأرض لن تفتقد... والإنسان نفسه الباقى وحده يبدو حلقة قليلة 
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الأهمية». وجيمس دين لا يتمرد ضد هذا المفهوم عن حياة الإنسان كحلقة قليلة 
الأهميةء بل يتمرد ضد المجتمع أو ضد أسرته. 

والغنوان: الاضلي الذى وضعه راى للفيلم» وهو «الطريق المسدود» عطاآ 
ر in4اB»‏ يعكس رؤية للحياة بوصفها رحلة سريعة جدا بلا توجيه» وبلا اتجاه 
واضح أو هدف. وسلوکیات شخصيات راى مكيّفة وفق هذه الرؤية. فبعضهاء مثل 
المخرج» مشغول بالبحث عن بديل» وعن وحدة فعلية تهيمن على عالمنا المشوش 
والمُتقلب واللامبالى على ما يبدو. والبعض الآخر يفشل فى البحث؛ ويقبل بالتشوش 
لكن دون رباطة جأش: قد يوجد القلبل من التعبيرات الأكثر إيلامًا عن الفيلم من 
تعبیر بیرتون فی فیلم «النصر الْمُر»: إننى أقتل الأحياء وأنقذ الموتى»» ويبين فيلم 
«الركض بحا عن ساتر» مات دو (الذی قام بدوره جيمس کاجنی) کرجل قادر 
على إقامة علاقة طيبة مع العالم» لأنه امتلك الاستقرار الداخلىء الذى يتمتع القليل 
من شخصیات رای بامتیاز مشارکته الشعور داته. 


هزاف رك فعل و أحد للحقائق القأاسية التى بقدمها 5 وال ودی الى 
الكأرثة بثبات: رفض إدراك شروط الحياة. ففى فيلم «الرجال الشهوانيون» يعود 


روبرت ميتشوم» وهو راكب حصان متقاعد فى مباريات رعاة البقر إلى الكوخ 
الآ ق فة ر ادوا ع ةا ا ات فده رالات قل و غ 
ذروة الفيلم يرجع إلى ساحة السباق لأنه يحتاج لتأكيد ذاته: «لقد تعودت على شراء 
مرت الخاطن د وف واا بود ن تزف ا گان ما یز ال قادرا لے ان تقل 
E‏ ق ا ا 
عرض الافتتاح فى مدينة تابعة لولاية تكساس بأنه: «عرض مثير للمجد القديم». 
ويموت روبرت ميتشوم بسيب الإصابات التى لحقت به فى ساحة السباق. وفشل 
جيس وجيمس الأخير وموته هما نتيجة أسلوب حياته الفانتازى على نحو متزايد: 
Nl I ETE Ls OE ES‏ 


4 ت ٣‏ 1 ۾ ار ت ل 
بعيدا جدا عن بيته. وسوء استعمال جيمس ماسون للكورتيزون يتسبب تقريبا فى 
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قتله لابنه. وعند نهاية الفيلم كان ماسون قادرا على أن يسترد صحته لو أنه 
استطاع أن یبنی حياته على أساس حقائقها لا على وهم مريیح: «لو انه استطاع ان 
يتدکر کل ما حدث ول يو اجهه» لأصبح سليمًا معافى». 


ويشمل قبول شروط الحياة قبول الاضطراب والتغيٌر. وشخصیات رای 
N E E E aS‏ 
EAT E O CT N‏ 
ولکن شجار ا ف ا عن رغبتها فى مقاومة التغير: «إنك لن 
ترين قطارا يمرق من هنا!» ويرفض كريستوفر بلومر دعوة للمساهمة فى تطوير 
ميامى: «أنا والتقدم لسنا منسجمين حقا». ويتحدث ريتشارد بيرتون عن قرية 
بربرية من القرن العشرين بازدراء قائلا «إنها عصرية أكثر مما ينبغى بالنسبة 
لى». 

إن التقدم يؤدى غ حيو اتنا. فإيما تعارض مد الخط الحديدى لأنه 
سوف يكسر العزلة التى تحميها. وهى تقول فى أحد الأحاديث العنيفة 
للمشاعر إن القطار سوف يجلب «فلاحين. فلاحين قذرين! ومنتزعى أراضى بدون 
حق! وهؤلاء سوق يزيحوننا... إنكم سوف تجدون أنفسكم ونسساعكم وأولادكم 
محشورين بين الأسلاك الشائكة وأماكن بيع السلع المسروقة. هل هذا هو مسا 
NEA E E NE E N‏ 
مبررها. 

ليس هناك أوغاد خالصين فى أفلام راى. وهناك حقا وعلى نحو مثير إلى 
حد بعيد» إخفاقات للتواصل والتفاهم. ففى «الركض بحا عن ساتر» تقول 
فيفيكا ليندفورس عن الزوجة التى طلقها جيمس كاجنى «لابد وأنها قد أصبحت 
سینة»» ویرد کاجنی قائلا: «لاء لقد کرهت رؤیتی فحسب». إن کل رجل 
يتصرف» وبأية درجة من الوضوح» وفق مبادئه الشخصية أو احتياجاته الخاصة 


الأكثر إلحاح 
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وكل رجل» تقريباء يتصرف انطلاقا من موقف الريبة الشديدة وعدم الأمان. 
ولأن بطل راى غير واثق من تقديره الشخصىء» فإنه يسعى فى غالب الأحيان 
لكسب أو استرداد احثرامه لنفسه» من خلال إعجاب أو خضوع صاحبه؛ ولكن هذا 
الصراع يزيد فحسب من زعزعة العلاقات الشخصيهة. والنصر الواضح فى معركة 
الهيبة مستحيل» طالما أنه من المحتم أن يجعل حياة المنتصر أقل جدارة بالاحترام: 
د ا ا ای ی ا ا ا و و 
النخدلن قا لك عل فل ولكن ر أن وملك هو وغد كم الق 


والرجال سوف يقومون بأية تضحية تقريبا للدفاع عن هيباتهم. ففى فيلم 
«النصر المُر» يكون كيرت جيرجنز غير قادر على التصرف السليم فى اللحظة 
الحيوية من الهجوم» الذى أمرَ به» ضد مركز قيادة ألمسائى. ويخبره ريتشارد 
بيرتون بأن «ما يحدث الليلة لا علاقة له بى» وأن ذلك (أمر) بينك وبين نفسك». 
ولكن جيرجنز يتأكد من أن رجاله ينظرون إليه على آنه جبان» فيخاطر بحياته»ء 
بشرب الماء من بئر توقع أن تكون مسممة»ء لإظهار شجاعته. 

تحوی آفلام رای عددا كبيرًا من التنويعات على إدراك الإنسان لعدم 
استقراره. ففى فيلم «فتاة حفل الأنس» يكون روبرت تايلورء» كمحامى دفاع عن 
أحد أعضاء عصابةء قادرا على الحصول على تبرئة ضد دليل الاتهام عن طريق 
إعطاء المحلفين شعور! بالتفوق: إنه يكسب شفقتهم عليه - بالمبالغة فى عرجه- 
وعلى موكله» بالمبالغة فى أن الصحافة تدينه دون محاكمة (ومن ثم تحرم المحلفين 
ن ی ا ل و ا ی و و کن ی 
سارتر» تعرض علينا رغبة جون ديريك فى تدمير ذاته لاستغلال تعاطف 
الآخرين. وهو أيضنًا أعرج - وفى محاولة لكسب شفقة جيمس كاجنى يميل ناحيته 
اک و ا ق ا کی ف ا ال ال 
بدون عکازین. ویقول کریستوفر بلومر فى فيلم «ريح عبر أراضى الإيفرجليدز» 
أنه لم يكن أمامه خيار إلا اعتقال قائد قراصنة الريش (بيرل ايفيز). والواقع أنه قذم 
علانية مبررا لاعتقال إيفيز» شريطة أن يتولاه هو شخصيا. وآينوك (أنتونى كوين) 
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رجل الإسكيمو» بطل فيلم «الأبرياء الهمجيون»»ء يستفيد من خوف رجل من العار 
بشكل إيجابى» لإنقاذ حياته. فهو يُخزى أحد أعضاء فريق كشافة» بوضع يديه 
EN GEO Sa O EC‏ 
البيض تحمل الألم. ) 


إن الحاجة إلى القبول من جانب المجتمع» مع ضغوطه المُتفقة مع العادات 
والأعراف لابد أن تتصادم مع رغبة المرء فى أن يعيش حياته طبقا لمبادة 
الأشخصية. فأبطال أفلام «جونی جیتار » و«ريح عبر أراضى الإيفر جليدز ٠»‏ 
و«الأبرياء الهمجيون» يدمرون تقريبا فى محاولاتهم إدراك مصطلحاتهم الخاصة. 
ومغامرو رای ليسوا مغامرين باختيارهم» مثل أبطال هوكس وولش» ولكنهم 
مغامرون من خلال قهر داخلى. إنهم شخصيات «مرحلة» (مضطرون إلى الرحيل 
عن أوطانهم لأسباب عرقَيّة أو دينية أو عقائدية - م)» تتأكد عزاتهم بانخراطهم فى 
جماعة تقف موقف المتفرج من المجتمع» وغالبا خارج نطاق القانون. والحق أن 
عدم خضوعهم للمجتمع بالغ الشدة إلى حد أنهم يعزلون أنفسهم حتى عن الجماعات 
غير التقليدية: يصدم جيمس دين عصابة مراهقين» أسلحتها المففضلة المدى ذات 
الزنبرك (السوستة - م) والعربات المسروقة» عن طريق تهديد قائدها بعمود رافعة 


{¶ 
q1 +4 ۹ 
سلاردةه.‎ 


ولكن حتى لو اختار إنسان ما العزلة» كمهرب من ضغوط المجتمع» فالعزلة 
لن تكون بأية حال حلا دائمًا أو مقنعا. ففى فيلمى «جونى جيتار» و «فتاة حفل 
الأنس» نكون أمام رجل وامرأة» كلاهما مُشوش إلى حد بعيد» وشخصيته منسحبةء 
ES UNE Nata rE mS,‏ 
لنفسه بكسب احترام الآخرين. ويحوى فيلم «جونى جيتار» مشهدا ذا قوة استتنائيةء 
يكون فيه جونى وفيينا وحدهما معا للمرة الأولى» بعد فترة انفصال طويلة ومؤلمة. 
وكل منهما يخفى عاطفته ب«حديث» ملفق بفعل الشك فى طيبة الدوافع البمشريةء 
ومصمم لاختبار شعور الآخر دون تورط. فجونى يقول لفيينا «اكذبى على... 
وقولى إنك انتظرتينى»» وفيينا «ترد» على كلماته بمثلهاء قائلة بالضبط ما طلسب 
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منها أن تقوله» ولكنها تحاول إخماد أى أثر للمشاعر. وبالمثل تدأ العلاقة بين 
روبرت تایلور وساید کاریس» فى فيلم «فتاة حفل الأنس»» بكبرياء مجروح 
رامتعاض متبادل. ولكن العلاقة تبنى تدريجيا من خلال سلسلة من الاختبارات حتى 
يصبح كل منهما قادرا على توفير شروط الثقة والاحترام التى يحتاجها الأخر. ومن 
غ اتف ارو ي ف اا قاض 
شخصيات راى من التهديد المزدوج بالعزلة والخضوع. فالتوازن الدقيق المطلسوب 
لخلق ودعم أى علاقة منسجمة يمكن إنجازه مهما كلف الأمر» وهو فى خطر دائم. 
والتوسيع النافع للنطاق العاطفى أو الأخلاقى لشخصية»ء يمكن أن يلى فحسب 
التدمير المؤلم لتلك الحواجز التى قصد منها حمايتهاء ولكنها فى واقع الأمر 
تضطهدها: العلاقات الزائفةء والآمال غير المبررة وقواعد السلوك المهجورة. وفى 
فیلم «تمرد بلا سبب» يتطلع جيمس دين إلى الإرشاد والدعم من والد هو بطبيعته 
غير قادر على توفيرهما. ولكن من خلال الألم والمأساة يجبرء بالفعل» على قبول 
حقائق وضعه. وآنئذ فقط يصبح قادرا على بناء علاقة أكثر فائدة. 


غریب هنا 


يقول بيرل إيفيز فى فيلم «ريح عبر أراضى الإيبفرجليدز» «غالبا ما يكون 
الطريق المستقيم أقصر الطرق». وشخصیيات راى تحاول فى أغلب الأحوال 
العثور على طريق سهل للتغلب على مصاعبها. وهم» مثل جيمس ماأسون فى فيلم 
«أكبر من الحياة»» يخطئون اختيار الدواء اللازم للعلاج. أوء مثل آرثر كنيدى فى 
فيلم «الرجال الشهوانيون»ء يتبعون طريقا يصبح هدفا فى حد ذاته. فكني دى 
وزوجته عبر عنھما کثیرا فیما بتعلق بالأمان بتعبير «مكان خاص بنا». وكطريیق 
مختصر نحو هدا الهدف» ينافس كنيدى على الجوائز فى ساحة مسابقات رعاأة 
ا وک ا اى كمه عات ره غ هة الي ودل من مراك 
منزل يشترى عربة مقطورة كبيت متحرك» وهى رمز لعدم الاستقرار الدائم. 
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وبالمثل» فالقو انين والأعراف» كأدوات مجتمع»ء تعد ذات قيمة بقدر ما تواجه 
e‏ الخاصة. ينظر إليها بسهولة أكثر مما ينبغى على آنها مطلقات 
سباقیا e‏ و النصف IDE‏ فيم «الأبرياء ا لهمجيون» نكون 
e ES‏ ى ييا نة اقلبية لشماية 
yy SR‏ 
لأشكال ‏ کس 1 ضيافة النة ا عند ره | خاي ا مساعدات آشياك الرقيقة. 
وفى أثناء غضبه يكسر بغير عمد جمجمة المبشر. وفيما بعد بوقت طويل» حين 
نادس ينو ڭ الك ساف حاءِ رجال الشرطة الق ء زود لقبض عليه وا صطحايه لیحاکہ 
طبقا لقوانينهم التى لم يكن على دراية بهاء ولسلطتهم التى لا يدرك مغزاها: «إن 
قوانين أبى لا تخرق». والصراع فى الجزء الأخير من الفيلم هو بالكامل نتيجة 
محاوله فر ضص و 2 لقو اعد الحياة أصبح أقوى مل الرجال | 
أرض غريبة ينبغى تحضروا زوجاتکم معکم لا قو آنینکم». 

A A E‏ شد على عدم 
الأمان. وآفلام راى تبيّن الإنسان كمقتحم فى عالم مضطرب ولا او غدائی. 
و بطله پقوم بر حلة ا منطقة بدائية دات مناظر طبيعية رائعه تل منطقة 
ايفر جليدز بحا عن نقة مفتقدةء وعن انسجام مفتقد بين الإنسان وة ولكنه 
TT aes‏ بلومر استجابتين متضادتين تلطبيعة؛ فالأول برغب 
so‏ ن يکون خادمها . ویبحٹ رای عن دمج 

ا 


EEE‏ لموقفين» نحو علاقة نموذجية للإنسان مع الطبيعة. تشبه علاقة إنسان 


بإنسان» التى يحل فيها الصراع على السعادة من خلال الاعتراف بالاعتماد 
المتبأدل. 

ولك Ss sS KS‏ فقط حين يجد انسان ك كاه لن 
إخضاع الطبيعةء أو إخضاع رفيقه الإنسان» وإنما إخضاعه لنفسه. لأن هذا هو 
a A O a‏ 
الملوك»» يستخدم راى تداخلا (۷#امءونل) أثناء الإغراءات فى البريّةء تمتص فيه 
صورة المسيح داخل الأرض. والإنسان بتصالحه مع نفسه» ومن خلال تلك 
الطريقة فقط يصبح قادرا على التصالح مع بيئته. 


وهذا ببساطة ليس هدفا أخلاقبًا. فراى يعرض علينا غالبا شخصيات غير 
قاثرة؛ سيكرلوجياء على تحقيق الاستقرار؛ وشخصيات مئل أبطال فيلمى «الش صر 
و «ریح عبر ر اضی الإيفرجليدز» تصبح ضحايا القاعدة الأساسية للطبيعة»› 
وهي البق ء للأصلح. ان راف ۰ أحكامه الأخلاقية انطلاقا من موقف تعاطف أو 
تفهم: فأثناء تمييزنا لأوجه الخلل والصراعات التى تدمر أبطاله» نخكون مجبرين 
علی تمبیز هم نظا E‏ وداخل المجتمع. والى e‏ فریب جداء کنست 
افرط ولد مبز رات ار راف وجد أن هذه التتاقضات e‏ بإحکام 
فى شخصيات البشرء لكى تحول دون أى استقرار حقيقى. ومعظم أفلامه الناجحة 
كانت أيضًا تلك الأفلام التى تبدو المواقف فيها أكثر تشاؤمًَا: كانت انفراجاتها غير 
مقنعة» عندما تكون لا مأساوية ولا غامضة بدرجة متطرفة. ولا يستطيع المرء 
الاعتقاد بأن العداء تجاه العالم» الذى وأصف على نحو ملموس جداء كان بالكامل 
انعكاسًا أو نتاجًا للعصاب. 


یر فط 


ں راف 


ضمان BT‏ عند نهابة أفلام «جونی جیتار» و «تمرد 
a‏ إلى SS SS‏ 
e SL SS‏ 


S2 


رة جين خن اة فد انات الرصاضاتة لامر ار اة 
الد اخلى. وهذاك د انما خظر ‏ تقهقر, النظطل هن خد الى التوش و تدمين آلذات. 

والخطر ليس أقل واقعية عند نهاية فيلم «فتاة حفل الأنس»» ولكنه أقل وطأة 
على النفس - فالمرء يشعر› لأول مرة» أن البطل قد أدركه»ء وأنه من ثم معد على 
نحو أفضل للتعامل معه. وقد وصل روبرت تايلورء عند منتصف الفيلم» إلى وضع 
يحققه أبطال راى الآخرون عند النهاية. لأننا نجده باقيًا على قيد الحياة ويقوى من 
خلال تجارب عديدة» ونحن أكثر نقة فى قدرته على النجاة من مخاطر المستقبل. 

لیس هذا إنجازًا شكليًا خالصًا. فهو بالأحرى يوحى بتوسع جدير بالاعتبار 
لمجال المخرج. وفى الفيلمين التاليين لفيم «فتاة حفل الأنس» - وهما «الأبرياء 
الهمجيون» و «ملك الملوك» - ما يزال المرء أمام الألم المبرح والتشوش 
الموجودين فى فيلم «تمرد بلا سبب» أو فيلم «النصر المْر». ولكن أحيانا فى كلا 
الفيلمين يستبدل الألم المبّرح بالهدوء العاطفی. وکل أفلام رای توازن بين صراع 
فورى ووحدة نهائيةء غير أن الأعمال الأحدث توحى بمكان للإنسان داخل تلك 
الو حدة. 
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حون فون ستیرنبرج 
راموسد در حنات 


مقال رايموند ديرجنات» الذى كتبه خصيصًا أيضًا لمجلة «موقی»»› يقتحم 
مباشرة الموضوعات (الموتيفات)» والأسلوب» واللحظات المعبرة» والعلاقات 
الاجتماعية - السياسية فى ستة أفلام لجون فون ستيرنبرج. وقد جرى إحياء 
للاهتمام بأفلام ستيرنبرج فى العقد الأخير أو نحو ذلك كما نظر إليه دائنا 
كمخرج مبدع من حيث الأسلوب أو الشكل. ومع ذلك فالتهمة التى وجهت إليه» 
على نحو تقليد ىء كانت أن أفلامه تمور بالانغماس فى الذات (حيث يطلق المر 
العنان لأهوائه ورغباته وشهواته) والتفسخ» وأنها كانت تافهة أكثر منها وسيلة 
لعرض المفاتن المميّزة وربما الفريدة لمارلين ديتريتش. 

ولا ینکر دیرجنات ف ففيلم «الملاكف الأزرق» yû The Blue Angel‏ 
نظره هو فيلم «على وتيرة البذاءة». ولكنه يربطه بكون سياسى للصراع الطبقى 
وکون جدسی e‏ ا ENE‏ والإاتاث» حيتت «العاطفة الجنسسية مفسسدة»» 
وتحديدا بسبب تهديدها للاستقرار الاجتمساعى. وبفحصه للظلال والتوضعات 
E‏ التى يتسم بها عالم ستيرنبرج يكتشف ديرجنات المبأدئ الحافزة 
والبانية التى تحدث مغزى أوسع لهذه الرؤية غير الواقعية. ومع آنه لا يسستخدم 
تعبيرات نزعة اختلاس النظر (بمغزاها الجنسى - م) والنرجسية»ء فإن ديرجنضات 
يكتشف» أيضًاء أن فون ستيرنبرج» مثله فى ذلك متشل هيتشكوك ووارهسول؛ 
مشغول بآليات هاتين العمليتين» أو کما يصو ع المسألة» مشغول ب «الغطرسة» 
و [الرومانتيكيه) «التى تخلق كونها الخاص». 


e. 
ا‎ 


والأسلوب النقدى عند ديرجنات ليس من السهل تعريفه كنقد مؤلف منل 
نقد المؤلف عند بيركنز. فهو يتبنى اهتماما شديدا بالسسوسيولوجياء والوضصع 
التاريخى» وتفاعل الجمهسور مع الفيلم» والتحليل الفرويدى» والزخرفات 
اللامنطقيةء فيما يبدو للأساليب السيرياليةء علاوة على هم نقد المؤلف الأشد 
نوعية الخاص بأسلوب الإخراج والرؤية الذاتية. وتقييمه المثير للأفكار لهذه 
الأفلام الستة هو» من تم تقييم مزدحم بالتلميحات الإستفزازية ويدعو إلى دراسة 
أخرى حول أى عدد من الخيوط. (هناك دراسة أخرى عن فون ستيرنبرج لأندرو 
ساريس بعنوان «أفلام جوزيف فون ستيرنبرج»» نيويورك» متحف الفن الحديث» 
7( 


-١‏ الملاك الأزرق 


فی رواية هینریش مان «الأستاذ أنراث» ۲41ل P0۴0۲‏ راث رجل 
مستبد مصاب بالبارانوياء ومتزو ج من لولا فروهليش» وهو يجعلها اداة لانتقامه 
من المجتمع. وبتحريضه يصبح بيتهما مركزا للقمار والمغازلات الجنسية والفساد 
الأخلاقى. وغيرته من عشاق لولا هى فحسب الثمن الذى دفعه من أجل انتصاره. 
تلميذه السابق لوهمان» والذى ربما يكون مثالا «للرجل الألمانى العادى» المهمذب» 
المحدود المهارة». 

والقصة السينمائية أقرب إلى موضوع متواتر فى السينما الصامتة الألمانيةء 
عن الرجل المحترم الدی یکون فی أو اسط العمر› و تفسده امزأة مغوية زجال 
مبتذلة. ودمار راث هنا يردد أصداء دمار الطبقة الوسطى الألمانية بفعل التسضخم 
(المالى) والكساد الاقتصادى. والملهى هو مجال الفوضى الأخلاقية حيث تنتهك 
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«الرو المتشكلة» وهو تقرير كتبه عن السنة OE‏ اعتقال 
ا 1 . «فسجناء الطبقة الوسطى یر السياسيين i‏ کانوأً او ف الأقل قد 


سی 


٤ 


مقااة ال ار یوکار کر رین مطقا غل کی ما حت e ٠‏ 
ا وقت مضى بكل ما يمنحهم احتر امهم 
لذواتهم حتى تلك اللحظة» (مثلما تشبث الأستاذ بطاولته عند الموت) «... وكانت 
كلها مشغولة بأن مكانة الطبقة الوسطى ينبغى احترامها بطريقة مأ. وما 
أز عبج المساجين إلى بعد حد هو نهم عوملوا أمثل المجرمين العاديين 
اللجوء إليها. وقد استند احتر آمهم لذوانهم إلى مكانة e‏ نشا عن ا 
e‏ ( 


القوة الما انو ةه الطاغية للمشهد الاخير فى الفيلم فرضت تعاطفأ مع راث 


um 


ربما يكون غير متفق مع قواعد النقد النزيه. فهو يُجسد نظامًا أخلاقيًا. وطريقه إلى 
BIP Sl E a‏ ل ساعة المدينة. واللافتهة 
النظام نظام أجوف» وأحمق» وأخلاقى. فعندما يلفظ تلميذ كسول بطريقة خاطّة 
كلمة «ال»» يجعل راث الفصل يكامله يكتب الكلمة ۲٠١‏ مرة. فهل يمكن للمرء أن 
بتخبل ضريبة أكثر ظلمًا وعبثا من ذلك؟ إن تلاميذه يمقتونه بغريزة لا تخطيء. 
والولد المفضل لديه هو انجست دعص (راعما×مة القلق)» وهو توليفة من الجسبن 
.. ل1 I ٠‏ 5 م م 
أصنف التلمبد المرشد والغادر (الذى لسدعس ډه المدرس فی الفصل)» والتى یحبها 


رات وبالتاکید لددنللب خوفها 1 أممت 


فى كتاب «حياة ضد الموت» يطبق المؤرخ نورمان او. براون الفكر 
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الفرويدى عأ لطر وتأونی؛ ویربط عو د الطبقات الو س طى البروتستانتينيه 


ت 
a aE .‏ د ر ر ا عليه الم آ و1 : E‏ 
بسدضر د سحصبة - نمط جديده؛ وهى سحصية دسيصر ذ تمر حلة الي جد 
The Ana! Obsessive‏ . جأننجز رأث شاأحنة مقفلة تحمل سمماتة - 
خصائصه الفردية بالكامل» مصحوبة بنزعته الفاشستيةء وبتركيبته السادية - 


المأزوشيةء و بحدلفنهء a n‏ انسكلدات »> و بتفسضيلهة 


للعزلة» وبأسلوبه فى الاحتفاظ بالسلع البالية (أكوامه من الكتب القديمة)» وبحبه لكل 
ما هو قديم» وبالتغاضى عن القذارة (التراب المتراكم فوق كتبه!)» وبسخطه حتى 
على مخط الأنف الشديد والمزعج الصادر عن الأستاذ. والإشارة الصوتية لهذه 
السمة الأخيرة المتعلقة بالمرحلة الشرجية تتأكد حين انزلق سروال لول القصي 


4 1 ا‎ o 
السلم الحلزونيى امام وجهه» وفيما بعد تقريبا‎ 


م 
م 


“¢ x 4 2 أ‎ 0» 2 4 e . 


E 


E e Aa f : ۹ : ^‏ 
: د هذا إلى أنه هو داته نتا ج وضحية نظام؟ فبينم فبينما هو بحدق مستصطر لا 


فى طائره اإلميت تقذفه مديرة منزله ببساطة داخل المدفأةَ السوداء. كما أن قسوة 


o : 1 1 2 > ٤ 


0 


. 
e 0 


: 4 2 د‎ e 1 9 1 + . Se * م‎ N 
عر‎ ENE ا : نحلب ف شر صدة ف بشع اصے سل أنهيبه | المر تبطية تقب دبا د‎ 
الألمانى » ډو صفه د أ للبير و فر أط طية البروسية). ولو لا تدرك حقبقه مر امبه الخفبسة:‎ 


£ 
. 


«أنا مدرس فى المدرسة المحلية» - «ومن ثم فإنك يجب أن تميّّى بما يكفى لأن 
تخلعى قبعنك». (و الحقيقةء ءآ أقدار راث تتناسب مباشرة مع حالة غطاء رأسه - 
فهو يکون مجعذا عندما يفقد كرامته» وفيما بعد «يتو ج» بالبيض المقذوف). غير أن 
لدبه اتقا: دا ما و تعجنب لولا بقوته الأبوية عندما یلقی »> و بفظاظة» فر اشة الأناناس 
المحلقة خار ج غرفة تغيير ملابسها. انها ليست امرأة تستغل جمالها لانتزاع الهدايا 


او اشوا ف الأرجال. فقد أحبت راث بصدق» وهو اڈ بدا فے ص وره أب 


ج 


گے 


تموذجی» أحمق» ومتلون .. وعند زفافه کان , آديه مر زاج حیو' ن ترك ليصيح كديك. 
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ولكن السأحرء بإخراجه بيضة من أنفهء جعله دجاجه» ودکرنا بنفخاته فی 


1 < 
البوق 


a la O E 
a بذهب بسهولة هى فنسفة أنانية سأخرة تمامًا. و و‎ 
وتهز كتفيها استهجاناء وتستمتع بشره بعناقات الرجل القوی؟ أن بعض اال‎ 
a EN N E E aS 
تقهر بها الجمهور العنيد» بعد انهيار رأث والذى يتبدى لناء يسبب اهتمامنا تر ات‎ 


a 4 5‏ 1 ا E‏ أ E EE‏ 
نص را مبھج عنی مجدونها وزروجها لايس ندر ۵ المجانين. 


إذا كان الفيلم يعج بأشياءء فهذه الأشياء ليست رموزا بدرجة كبيرة جدا 


( . ی انه ET‏ . للمناخ > لعام. فالملهى ملطخ وغير 


٣ 


2 ا م و هو أعءه مسننقع مل 1 ڪا ازةٌ و الدخان ر البيرة 9 المسأحيق› و نتنب 
. 5 . ا کو . ٣‏ ۰ : 

وخشونة الموسيقى. وتتسرب موجات من ضوء النهار الحار الرطب من خلال 

ستائره الشبيهة بنسیح العنكبوت. ومارلين وحدها هى. التى يمكنها الإبقاء على 


- 
< 1 


رها البشع الذى نعشې فقر تها الاو نی وشھی مر تدية اياه. آم مر ر البقرات 


مه 


السمان اللاتى يقفن خلفها فهى ليست موشاة بالترتر بدرجة كبيرة بقدر ما هى 
منطخة مثل جلد الضفدعة. والفيلم بكامله على وتيرة البداءة. وتكاد نتكون حجرة 
Np ELSE SS Os‏ 
أخلاقة وقفص» والخط الزاوى الأسود السمياك لأنبوبة موقد التدفذة التى تجتاز 


حجرده مسجو ده بخط هناش 


ي 


1 * أ ۲ »4 + ۶ ê j‏ ¢ ا 
ا 0 ٤ + * $1 1 ۹ a‏ ا ۹ 1 1 4 
انسلو لسا ماز للل انل د $ اسلمار ف لخنلا دة 5 و 9 الحديد ل کس اگسیر مس 


أ j ete ٣ e‏ ّ 2 د أ ا 1 
اسو نب خالدخر عار وان ٤‏ و کے «احدی عډديه مغدو حه على أتساأاعه و لله 


e E a Se ا‎ [ N 
5 » المر‎ SSE ے کر و مقفلة» و الددالن ب العقل الما مدقسها ». شی لو‎ 


بنسى الان الوجوه الجامدة المؤسلبة فان لادأء جاننجز قوة طاغية يستمدهاء متل 
ee Er‏ اا س ك ا 
شوار ع الفيلم المنتويه» ومهرجهء من التعبيريهة التى تنبض نحت نعومه ستيردر ج 
الک ل ة6 ۆ لهه ل د 


۴“ المرب 


قال هوكس لبورجارت» وهو يعرض عليه سيناريو فيلم «أن تملك ولا 
تملڭ» Have and Have No‏ ۲0 «اننا نشرع فى محاولة القيام افر جر 
بالاهتمام. فأنت الرجل الأشد غطرسة تقريبا على الشاشة» وسوف أجعل فتاة أكثر 
منك غطرسة بقليل». وف فيلح «المغرب»» قام ستير نبز ج بعمل العكس - فقد 
اختار الفتاة الأشد غطرسة على الشاشةء وجعل DY‏ غطرسة منها بقليل. 


الانبهار الأسطورى بمارلين فى أفلام ستيرنبرج كامرأة شؤم تفوق على 
الجانب الآخر من حضور ها TT‏ الجانب الدء ى أظهرته ملاحظاتها 
الشخصية حول مسز فول فى فيلم «شاهد lالڼدعھsliء« Witness for the‏ 
Prosecution‏ . «إنها ليست شجاعة فحسب» بل هی أيضًا تحب رجلها بغير تحفظ. 
وهو نوع من النساء أحب أن أقوم بأداء دوره». 


متو قع أن بفضل الجمهور الأمريكى بحق المأساة المؤلمة فى فيلم «الملاك 
الأزرق»» وهذا الترويض لمغوية رجال (أجنبيةء مكلفةء ولا أخلاقية) على يد 
کا د على صهوة جواد. فصورة جاری كوبر فيما بعد الحرب» 
كعمدة لهادليفيلء أخفت التنوع الممتع لأدواره فى حقبة الكساد: الإدانة الكئيبة التشى 
أبداها خاد اھا ده کنر کي ر المحاكمةء ۰ یبرز ا 2 
و جه مأرلين»› ورصانتها e‏ کما کک عدمینه مز وده عمق ا ا مل 
خلال كلماته: «لقد E‏ بعد 2 وان 2 e‏ ا و 
لأنساء. وعد توم u e‏ ار من ا من ا ولكنه قول 
وعلی نحو مفاجےء: «لقد غيّرت E‏ حُسن حظ». و بتحو يلها 1 تابعة معسكر 
فانه «فقدها» وبالتأكيد بقدر ما يمتلك خوذتها. 
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وعلاوة على ذلك يصف فون ستيرنبر ج» من خلال غطرستها المميزة 
دمارها بفعل هذه الغطرسة. وضحيتها هو أدولف مينجوء الذى يمكن أن يقدم لها 
کل ی وهو الضحية المثاليةء المتسامح دائماء والعاطفى دائمّاء والجليل دانفا 
والمتمتع دائمًا بصفات الرجل الحق الذى يساء إليه مجددا فى كل مرة. ومع ذلك» 
تحميل إيماءة بسيطة بمفارقة وبظل للمعنى. فعندما يقول مينجو: «إنك ترغبين فى 
أن تقدمى لى الشكر » (بسبب إهدائها اللآلئ)» تغلق فمه وبهدوء بيدها المغطساة 
بالقفاز . ويقبل هو هذه الإيماءة كمغزى فنقول: «نعم» إننى أشكرك» ولكنى لن 
أستطرد إلى قول إننى لست بحاجة إلى أن أشكرك لأننى أحبك...» غير أن 
المغز ى الخاص عندهاأ هو: «لاء آنا لا أشكرك» فبسبب هداياك يمكنك أن EEE‏ 
ا ۽ وشاك ا ن أخونك» ولكنى اح لک من و ما کف ا 


الحقيقة أنه من النادر اأ أن يكشف فيلم لستيرنبر ج أى شىء بوصفه مغزاه التام 
إلا بعد مشاهدة ثانيةء وهو ما يجعل من السهل جدا أن يقلل النقاد من قيمة 
رومانسیته الرفيعة المستو ى. فالرو مانسية عاطفة تخلق كونها الخاص› أو أنها 5 
شىء» ورومانسية ستيرنبرج هى الرومانسية الحقيقية. وسواء قدمت «تفاحهه» أو 
GS O GO RG‏ 
الشفاه» فان نجمة الفيلم هى إمبراطورة البلاعات بامتياز. وجدلها عن الإتارة 
و انعدام , العاطفةء والسوقية والصفاء يجرى تبنيه حتى فى تركيبته المنتشية بأقسصى 
درجات النعومة. غل داك قدرا کبیر ا EER‏ 
الصورة الأسطورية . وتوظف تردد N EP E‏ 
صمم من أجلها. ولكن من خلال تردداتها أيضًا يمكن أن ارتحالهاء وأفكارها 
وجرأة إيماءاتها وهى سائرة فى الطريق. وبالمثلء فإن ن آسلوبی نقی جدا 
فيما يتعلق بالإيحاء بالتروى الشديدء والشغف بالترحال. 


إن نقاء غريبًا هو أساس قبول آمى للطابع الخشن الذى أحدثه عاشقها على 
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مفاوضاتهما فى حجرة تغيير ملابسها. وكل مواقع ستيرنبرج مهمة علي نحو 
E e‏ وی هدد الحجرة الخصوصية الداخليهة الخاصة با لاستعر اه ں والبزنس 
فان 5 السر EEN‏ بالأنوثة حبث تواحه لغز النجو مية حقيقة غامضة» بل اکن 
سحرًّاء فإنها تتكيف مع جدية عشيقها. وبتعقبها لعشيقها تصبح صادفقةء وتعانى 
البطي: الذى تو حى به الصحراء دائمَّا. ونحن نشاهد الآن جمجمة بالقرب 


۱ ۴ 2 د 4 4 o‏ ^ : ۴ 
اخذ ق تابات المعسكر أت . و لگذه ملد تله و حلنى کر ار د مر اة ميب بالفعل 


DISHONORED 4ilgll -F 


أوجه العبث فى هدا الفيلم - بطلته إكس ۲۷ المرتدية لمعطف جلدى» 


+ ى‎ ٠ ق هي‎ » 2 1 ۰ e # م‎ + ۳ Lai fe 
وألجالسة على كرسى بيانو كبيرء تدور عليه و «شخبط» فى النوتة الموسيقية التي‎ 


کے 


صبر رة لذاتها مثل ىو نیتات ما ر ميه. وهی تکاد ب تحتاج ال فانتاء (لحن 
٤ + 7‏ + م 0 . ۰ 
یمه درٹگے . RES,‏ الفا ك .٠ه‏ الاه أ لحد ادنا مه ضع اانه أ Anti Chrmnactic‏ 
ی ص کی امي د ا ج م U‏ 


١ ١ 1 1 ef f 1 MH e ET 
1 . جم‎ ۰ e ار‎ 41 ١ کر‎ ٤ هم ,. ۽ 1 4 یا ا ا‎ E هه‎ ۹ 1 3 2 
ال كات قت لح ية » = چ لحو ل أ2 نے ر تلعلنساج مجر ق أ ا يطور د ککاسسے‎ 


کار مله ضابط» لص عاهر د كمالها اليا ا کی اداي الدور بلقے, باز لسشك 


۳ 4 4 مړ ٭ ت 
حول هدا «الداة کع»: و حل نطضن E‏ قوت | کپلا غمبل أ ااا هل , الل تبك 


ا 3 : 1 کک ا ان ر i‏ ن 
ولكن مخ نهابة الْةيلم› EE‏ ع في حاب حا ادنو سم قيصر و 6 9 ولو حه الحتم غ المكلفههة 


ا 


بتنفيذ حكم الإعدام رميًا بالرصاص» وتطلب أن تموت «فى الزى الرسمى الذى 
خدمت به لیس وطنی فقط بل طنى». إنها تبداً وتنتهى كعاهرة» ولكن مهنتها 
يتغبّر معناها من انكار الحب ١‏ لى تحدى النظام» الذى يخصها منه اتجاه رجل 


ہے 


وطن ی قیصر ی نحو ألفو ضوبة. ل اگس E‏ ھی هى المضاد تفت کافیل Cavell‏ . 


ولان سة الوقحة لماكلاجلين القيصرى تتلاءم مع الغطرسة الوقحة 
لكوبر. ولأن الأول مفتون ب إكس - ۲۷ ويود الاحتفاظ بصورتها فإنها يمكن أن 
تخدعه»ء لکنها لا e‏ أغر أءد. فھو مخلص أو طنه؛ وهی تحب› وتدفع المن. 
الختتء :هتا خدانة للنظامء کما بتمتثل کے ارجا الكبار الضعفاء جسدبا والنزقن 
الذين يجعلونها محظبَةَ وطنية. ما رلين و اقعة بين «الرجال الكبار » ا 
فيلم «المغرب») و«الرجال المهلكين»» وولاء الأخيرين للنظام الذى يعدون جزءا 
منه هو تضليلهم لها. 


و هکدا» فان رآی ستیرنبر ج فی انحب يشبه ری وفلس فی فیلمی «مر جيحه 
الأحصنة ادوار « La Ronde‏ و «لو لا مونتس» 5ع٤رمص‏ 014[. حیٹ الرجال ھم 
العشاق الدين لا يحبون حبا حفيقياء لان النظام الدئ بشكلون جز ءا منه يجعلهم 
ضعفاء فاةة أو لائر ما و لر اة ونح لان العاطة الح عة دة 
وحواء تقدم تفاحة الإيفاء (بالو عد) والحربة الداخلية. وهى غادرة لأن سلطتها في 
الحب كاملة. و فقط» الرجل الدی بستنخف بکل شس ء سو ی المرأة هو القادر واي 
مواجهتها دون أن يتعرض للتدمير - أو يدمرهاء فدمارها هو أيضنا دمار لسعادته. 
ويعزى ذلك إلى أن الحرية الداخلية الخاصة للمرأة غير مقيدة حيث الغريزة 
التى تتحدى باستمرار ومن جديد «منظومة» الأعراف» يمكنها الازدهار 


بیت 
۰ 
١‏ 
a‏ 
¥ 
س 


ان أفلام ستيرنبر + يوقعه فى شرك شاعرية ااا 
وارتباص أسلوبه بعلم النفد ن المرضى. نرتدى مارلين فى فيلم «المهانة» لياسا غريبا 


ا ۳ ۹ 2 N‏ إ1 N‏ : 5 نت 1 8 ا + 1 * أ 2 4“ س 
FEL‏ 3 1 : 8 ) ز ۹ ٍ 


زرا 


وعياءة فضية اللون. وبروح الدعابة المميزة لستيرنبر ج» تنزلق يدها البيضاء 
صور منعددة لإليك جینیس فی كوميديا إيلنج .Ealing‏ وان کانت مارلین السينما 
تلعب فى أحوال كثيرة جدا دور الورقة الرابحة لمغوية رجال»ء متنازلة عن جسدها 
بلا مبالاة فى حين تكب نفسها بانعدام العاطفةء فذلك لأنها فتاة ذات موهبة فائقة 


قادرة على التكيف وذكية ومجتهدة» وسمحة ولكن لديها أيضًا استجابة للحماس 


۾ 


۳ ن ¢ م 
ممیر ه و صافيةه. 


THE SCARLET EMPRESS الاميراطورة العاھرة‎ ~٤ 


تصبح فتاة ألمانية عفوية وخجول عروسا لأمير روسى أبله (سام جافى)» 
وتتعلم» وهى مخيبة الأمل» أن تستغل شهوتها الجنسية للدفاع عن كبرياءها فى 
البداية ثم عن حياتهاء ضد «النظام» القيصرى الوحشى. وليس ثمة شلك أن 
انتصارها هو عامل إنعاش لأقنان الأرض» ولكن أليست بريئتنا السابقة فى الأقطة 
الأخيرة من الفيلم مفسدة وسكيرةء على الرغم من أنها بعد فرحة قيادتها لسلاح 
الفرسان ضد ثورة على العرش عند عتبات القصر» تتهلل فى عربة مع شعارات 
وأیقونات للمسیح تتلاشی بامتثال داخلها؟ آلیست هى الآن (مارکيز دى) ساد 
أنثوی؟ 

ويلعب جون لودج فى هذا الوقت دور الرجل الصلب الذى يوقظها ويخونها. 
فهو يُحرضها على الزناء ولكنه من جانب أخر يظل عنصرًا سهل الانقياد وخادعا 
للنظام. وهو يضعف جسديًا فى منتصف الطريق. وترمى ميداليته الكبيرة من 
النافذة؛ فتستاقط من غصن إلى غصن فى الضباب الرقيق المضاء بنور القمر» على 
نحو جميل» مثل القدر أو مثل هوى امرأة. وتقودها محاولة استرجاعها الناشئة عن 
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اا ا ا و ا ا ا و ن 
و أنه يشبهه كثيراء فمنذ تقابل المتنافسان فى الممر السرى المؤدى 

ی حجرة نومها أصبحا تقريبًا كشخص وصورته فى المرأة. إن أورلوف» الرجل 
اکر ا والأكثر غباءء يتحدى الإمبراطور من أجلها. انه شفرة - هيز ءعy۾4‏ 
رمز التحدى لكل عشاقهاء ول«المنظومة» الجنسيةء والتى متل الدعارة حيسث 
يرتب وضع للمرأة دفاعيًا وبحماقة داخل نطاق وضد النظام الذكورى. وهذا على 
الأقل هو ما أضفيه عا ی موضوع (موتيفة) > خفى المعنى عند ستيرنبر +ج. فالرجل 
الذى يعيش على ما تكسبه الإمبراطورة يمنح مارلين التى ما تزال بريئشة ميدالية 
كبيرة (يتحتم أن ترفضهاء بعيدا عن الكبرياء) ومعها قطعة ماس (تقدم لها حجة 
قبول الميدالية فى وضع مربك باعث على الانتشاء). وعندما يصمد ضابط أخر 
لهوى كاترين» يكافئه أورلوف بقطع من الماس» «إنه ثرى أيضًا...» هكذا تقول 
کاترین بتودد حب» وبإعجاب» وهی تحدق لا فى وجه الضابط بل فى وجه 
أورلوف. لكن «ثراءه» (فى الحقيقة) كان يكمن فى حماسه للطاعة وافتقاده 
ال ر ا و ا ی جد ا 
لھا هنا خن :ار عدد هائل ¬ م). 


وول ا لر هه والذى تمل الق م وال وات ااك بت 
بلورة بصرية للنظام»» وهو مثل النظام» بهد مارلين إلى حد الاختناق. (ولكنها 
خض فیجعلها فی تجاوز ملح واستبدادی للذات). 

الرجال كهئة أو ضباط. ومن النساء تاتى امكائية التفرد والعاطفة) 
والفوضى. وهكذا فإن الإمبراطورة العجوز (لويسى دريسر) تأمر فجأة وبجفاء 
السفراء المملين بالانصراف» وتضع خدمها فى أماكنهم» ثم تجعل كاترين تغرف 
E ET‏ 


إن الإمبراطورة العجوز طاغية» ومع ذلك فهى فكهة وهجاءة Rabelaisian‏ 
(نسبة ا رابلیه) بدماثه» مقارنة بالابن الذدى ينتظر موتها بلهفة» ا سيره 
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ى اة 


جده المتعطشة للدماأء. وأم مار ا" سی طا غية ا أخسر کت عا $ طفبة» و م فته 
a‏ 1 أ3 ۽ ۰ ۹ a - Pe‏ 8 کد 1 مث 
و مختالهة. والرجال «العأطفيون » (مثل او لوف) مطيعون للإناث. و 
1 

الأنثو ية تتلخص فى التعأارض البصرى بين الجو ا ی ن ا 
آآ ات 1 ا :ب 2 ۱ ا قە اد 5 » ما اپ . اش 
لتنورات المبطنهء وجنود بيتر المرتزقه»ء الذى يسيرون بخطوة الاوزة 
اللامعة دات ار قبة العالبة. وتخنلق اتر د یں ا | الخلل (جنو کي القفصر) بسا 

ن 7 لقص EE rr a‏ فضا اد : زک“ E‏ 
شر سان کی القصر . و زيما 2 ا اله لدو ى مفضاد لدی الرجل. ونگن e‏ 


(المرأة ¡ والرجل) مستبد. . و أنلصا ر کاترین هو ااا ف 


يملس قسيس عجوز برقة على صلیب خشبی؛ مبدیا استعد دأده اأماأعدة 


مر 


لتق فحسب فى قوتها الشهوانية 
وبقطعة قماش ممائلةء تبعد الحربة التى وضعها بيتر عند صدر ها. وک کر و دی 


i ~1‏ سے . چ f‏ 
كاترين. وتملس كاترين على حزمة خيط حريرية 


القسدأوسة الصلاة» راحت كاترين تلعب لعبة (الاستغماية). وهي بتبذلها تهزم 


er ٢ 2 ٠ 3 2 el % < 2 e “ 1 ۴‏ » 1 خن = جهھ 
الجميع. و المد اللونر عل سندیر لبر ج مں از دو اجيه المر اة پو صفها حر ه ومسسیدد. 
والحرية هى الحب» ويبوصفها غيورة فهى عشيقة كما لو أن هذا واجب 


المستو ى البصرىء بقدم الفيلم بعض الاستباقات المدهشة علسى فِيلم 
«إيفان الرهيب» عاطزااة٣‏ معطا مها لأيزنشتاين (نماذجه التفضيلية من الثياب 
ومن مجموعات التماثيلء الدخان والأضواءء والأيقونات - ويشمل أيضتًا الاين 
AOE‏ ا التشابه تتعلق بالموضوع (8ا0ص) لا بالأسلوب» فهوية 
ستیرنبر ج أکثر براءة ورقة» و أقل معيارية ولكنها ليست قل د ويي ل 
واحد إلى الكثير. فمارلين نبدو من بين أشكال قوية فى أمامية المنظر» وهى تخطو 
امامنا فى ثوب زفافها الأبيض. وذيله الفخم يتجرجر وراءهاء ولكن بمجرد أن 
بتناقص تدر يجيا حل ل الت «أقصى نهابته»› تعرضص أشبينأات العروس كتلهة 


بیضاء انيه آشبه بشراع سفينة سريعةء تتجرجر بعدئد حتے ى نقطة تاليةء» ولكن فى 
تلك اللحظة» نقوم إشبينية أخرى ابر فکھا کت ستو ی ال ر این لکے توف ف في 


٤ 1‏ 
الو ت 


e 
ر‎ 


تتبع لقطات ستيرنبر ج المصاحبة الرقيقة مارلين وثوبها المبطن المنتفخ 
ينزلق على السلم المنحنى. واللقطة الأكثر شبها بلقطات أوفلس هى اللقطة المدهشة 
الفا المشىرفه (من أعلى) الزاحفة !ل lÎJlم high-angle forward track‏ 
على مائدة المأدبةء والتى تنظر بازدراء للهيكل (الجانبى) للمأدبةء وللوضع الأشبه 
بالزينة للرجال العواجيزء وللأوعية الثفيلة القرنية الشكل» حتى تصل إلى 
الإمبراطورة فى النهايةء ثم تقوم آلة التصوير بعمل لقطة استعراضية لمارلين فى 
أحد الجوانب» وبعدئذ تنسحب للخلف لتقدم لقطة نصفها يشمل المائدة والنصف 
الآخر يشمل مارلين الساكنة كسكون الموتى» والشاحبة من بين المدعوين البدناء. 

وبعد لحظات قليلةء ترو ح آلة التصويرء التى تسجل على الدوام لقطات مصاحبة 

تر اقب النبلاء الأغذياء المزعجين من خلال زخرفات المائدة» لتشصنع مسن هذه 
«الموتيفات» تتابعا بصريًا جديدًاء ولتولد من ثم صدمات مفاجئة. 

إحدى لقطات إفشاء السر الدفين والتى تشعر فيها مارلين بخيبة الأمل تحوى 
كأابة فيلم «الباحثون عن الخلاص» Salvation Hunters‏ heا.‏ ويمتلك فون 
ستيرنبر ج موهبة بابست فى تجسيد الإحساس بالاشياء - صوت تساقط قطرات 
المطر فوق الأسطح الحديدية المموجة فى فيلم «الشيطان امرö« The Devil is a‏ 
Wom‏ . بشعة هى الأفعى الملتوية المخضاة داخل سند ودعامة مختلس للأنظضظر› 
EL a ea Na‏ 
عشيقهاء والذى هو أيضا عشيق زوجته... 

الوضع الكثيب للرجال العواجيز المعذبين (أهم أقنانء أم رسل؟) يعيد ترسيخ 
النظام بإصرار بوصفه قائمًا على الأمل» وهو مثبّت فى المشهد المونتاجى 
segquence-ontageص‏ عن العذاب والقھر»› والمصحوب بتنسیق بصر ی ھذیانی بین 
الحركة والتشويهات البصريه. إن قطعا سريعا على مارلين بحدث وهى فوق 
أرجوحتهاء فهل يثبت تجاهلها له أو لا مبالاتها به؟ إنها تعطى الفقراء» ولكن التباين 
يثبت اللامبالاة الرهيبة لكاهن شهوانى. إنها لا أخلاقية بقدر ما هى قوة من قوى 
a‏ 
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۵- الشيطان امرأة 


الفيلم تجاور آسر بين نزعة رومانسية متفسخة (مأخوذة من روايه بيير 
لویز)» ومذهب الفعالية ۳ء1۷1اءه عند اليساريين فى الثلاثينيات (اعتمادا على 
سيناريو جون دوس باسوس) وانشغال ستيرنبر ج الشخصى بالفاشية والحرية - 
حرية» يشعر المرء» أنها تفسر بمعنى ذاتى إلى حد كبير جذاء كل السياسة فيه هى 
علاوة على ذلك هی الشیء ذاته oseط€‏ - Pus - Cest - La - meme‏ وای نظام 
هو (فى النهاية) نظام. 

والنظام القديم هو سلطة (هيراركية) للرجال الضعفاءء الغاضبين» الذين 
مايزالون رجالا ليس غير. وأحدهم هو مثل رئيس الشرطة فى أوبرا هزليةء يعتقد 
بأن اعتقال المشبوهين مصدر إزعاج شديد للغايةء وأن على المرء أن يقتلهم رمیا 
N E E E N a a‏ 
والتى هددت بعدم دخول كل آفلام شركة باراماونت إلى إسبانيا ما لم تدمر الشركة 
كل نسخة من فيلم الشيطان امرأة). والشخصية الثانية هو حامى مغوية رجال 
وضحية (ليونيل أتويل). وسادية مغوية الرجال تنشأً من حقد طبقى («لقد اشتغلت 
فی مصنع سجائر فيما مضى»). وفى هذا الوقت فإن «الرجل المهلك» (سيزار 
روميرو) بقناعة الكرنفالى الأسود» والذى يحتمل أن يكون يسارياء ثوريّاء هو 
ل ا ا زی کر ا م د ا ولكن عند محطة 
سكة حديدية حدودية تهجره» وتفضل الاستمرار فى تعذيب الرجل الأكبر ا انها 
أيضًاء و فى الواقع» تنتمى إلى النظام القديم. 


ولکن حتّی النوری يود المخاطرة بحياته فى مبارزة دفاعا عنهاء ولهدا فهو 

ينتمى إلى النظام القديم أيضنًا. والرجعى يريد أن يقتله منافسه الثشورى فى تلك 
المبارزة: را فر ضا ری گار ماران ازاھ اھان اھا یل گلا عن 
عاشقيها إلى ضحية لها. 


مارلین ستیرنبر ج» مثل لويزى بابست لها شهرة غير رسمية بوصفها 
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القديسة الرئيسية للسحاقيات والماسوشيات» وفى فيلم رصيف جريئيل مل Quai‏ 
Grenelle‏ ل إی. إی راینرت 1"۲ 8.8.۸8 توسط آخر غريب للنساء المهلكکات 
والحريةء حيث زبون ماكر وخبيث للعاهرة مارى موبان يمتلك متحفا من الأحذية 
النسائية ذات الكعب العالى. وهو لا يداعب شيئًا وهو يريل بقدر ما يفعل مع حذاء 
من «أحذية مارلين». ومع ذلك فهذا هو الفيلم الوحيد الذى تحصل فيه مارلين 
ستيرنبر ج على المتعة من التدمير العابث (توبيخها الساخر لعشيقها فى فيلم 
«الإمبراطورة العأهرة»» انتقامء وهو أمر مختلف» وجميل بالنسبة للمزاج العادی). 
e e e EN OD NA e‏ 
والفاشية؛ خطوط متصالبة مصحوبة بنزواتها الشهوانيةء وأفلامه مبنية» مثل الكثير 
جدا من الأفلام الألمانيةء على الصدامات الصغيرة وتراتبيات السطوة والإرادة. 
الغطرسة» رمز الحريةء تجعل مارلين مستبدة رأث .۸4١‏ وستيرنبرج مثل ميلتون 
بليك مkها8‏ ينتمى إلى حزب الشبطان - ولكن يعرفه. والشيطان امرأة» امرأة 
واحدة حمّالة الأحمال الخفيفةء ونجمة الصباح الخاصة بالمتعة والعاطفةء والأمل 
MEE E ay‏ 
ven 56‏ وبیجماليون . ) 

إذا كان وجه مارلين حلم أى مُصوّرء فإن هذا ليس سببه أية خاصية 
كلاسيكية. فهو وجه يمتلك سمات عديدة جسورة» وخشنة أيضًاء يمنحها هدو ءا 
داخليًا وحدة سَلسسَة. وبجبهتها العالية البارزة» وأنفها المرتفع الأرنبة تقريباء 
وبشفتيها الرقيقتين» وفمها الواسع» والشكل النحيل لعظمتى وجنتيها تتخذ باستمرار 
أشكالا جديدة ومع ذلك لا تفقد على الإطلاق تفردها. وحس الدعابة عندها لطيف؛ 
وخفة الدم تكمن فى الأسلوب. وهى ترتدى أحسن ملابسهاء وتبدو مثل مثقف يفكر 
بحاسة تمييز وباستمتاع» وقبل كل شىء» بقلق. وأثناء أداءها لدور كونشا فإن 
مارلين المغناج المتحجرة القلب تظهر الانضباط الخاص بعازف الموسيقى» لا من 
ل اا د E E‏ ا 
الملائمة فى أغنيتها «عندى ثلاثة أزواج» والدلع iل/ةعإ٥1ء؟‏ الخاص بالوعد 
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الرقيق» والرعدات المفاجئة للغضب الشديد» التى لا يستطيع أحد أن يباغتنا بها 
مثلما تفعل» وتهديدها لعشيقها الجبان (فهى تقول له: «لابد أن أقول إنك قانع بالقليل 
جدا»» وهى ملاحظة ناشنة عن الندم تقريبًا تجهز عليه تماما بتهكم)ء والدلال 
الخاص بتناز لاتها - كل هذه البراعة تعكس بشكل جذاب ابتهاج الممثلة بفنها. وهذه 
ا ا و ع ا ع الت ر غل خبط القن 
والاحتفالية هى ما يجعلهاء وأكثر من جاربو (جريتا - م) ا کا معشوقه 
متقفين. الفن يبو ح بالفن ليوحى بتعقد ثرى فى الحياةء وهى تقيم جسرًاء بحد ذاتهاء 
يسد الفجوة بين المدرك الحسى الشهوانى والفنان. 


الميزة الواضحة جدا عند مارلين ستيرنبرج هى ستيرنبرج ذاته لا مارلين»› 
ااوفی ا ا وی ا ر ا و و 
والتحفظ والإلغاز المرتبطة بأفلامه. والحق» أن الفكرة الخاصة بأن ستيرنبر ج 
«يفتقد حس الدعابة» تنشأً من هذا الكمال الفاتر والغنائى 1دء نس1 أيضًا. فى إدخاله 
للترویح الملهاو ی fعامR‏ ۳ه (إلى أفلامه -م). نادر ا ما پأخذ ستیرنبر ج بعين 
الاعتبار حقيقة أن الناس ذوى الذوق السليم ينشغلون» عادة وأكثر مما ينبغى» 
بالنزعة الغنائية فى أفلامه عن التحول إلى ضحكة سريعةء وإلى ما هو معد لجعلنا 
نبتسم» باعتبار أن هذا التحول أشبه بهفوة فى الذوق السليم (ويبالغ هذا الأمر الفكرة 
الإنجليزية القائلة إن كل شىء له صلة بالفتنة واللهجات الأمريكية لابد ن يون 
جافا وملا کیفما كان). وهذا الفصل الساخر لأفلام ستيرنبر ج عن صفاتها الخاصة 

يبقيها (على حافة سكينها) فى وضعها القلق المتعلق بالغخطرسة والفتشية (التقديس 
الاعمي). ان عقله کر جل کلاسیکی واللیبیدو الخاص به کرجل رومانسی يتلاحمان 
بصورة مدهشة مع التحليلى والرابسودى. حتى الضباب الرقيق المضاءة الذى 

E a‏ انه ينقش الهو اء. 


والاهن ا لمفأارق يبصور ه٥‏ مساوية هو شهرته کمخر ج للأفلام «اأبطبئة». 
ومعظح المناظر فى فيلم «الشيطان امرأة» تقثرب من سرعة هوكس (منظضر 
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مناظر كنيرة قصير د د“ نسم بال ۱ ار أو بالأحرى تعميمية Circular‏ والحبكة 
مبنية على او وکل تعبیر موجز بأيماءة» وکل 
كلمة بنغمتها الصو تية. و شی مز نديد ملاشها مل ر هة ذا قتالا. وتسقط بين 
ذراعى ليونيل أتويل» وتفتنى أوزة محبوسة فى قفص» وأتويل هو الأوزة. والفيلم 
مثل فيلم ويلمان «العدو العاد» رص ع٤‏ cاااں۴u‏ قائم على بنيه من التناققضات 


المتو أترة بسر عة مسببة للدوار. 


النسيج البصرى للغيلم أبيض E‏ . والمطر الليلى بتألق 
كالفضة عندماأ ينقر السطح القصدير ى. ووجه ماأرلين اببض مقابل رذداءها الاشوك: 
و المقابل لبخار القأضرة الأبيض؛» المقايل بذورة لشكلة السود بالمغايرة مع الشمس. 
وفى منظر احتفالىء كل الأقنعة والمرجامات (النبل)ء والبالونات تذكرنا بالمشهد 
المماثل فى فيلم «المهانه». ومارلير ا تبتسم أمام خاطب لودهاء بينما شخص 


r 


أ 


آخر مرتد أحسن ما عنده مثل ديث يخربش ملاحظات تافهةء ويرسلها لها مع دمية 

e اگتشف یونسکو فی ا‎ E 
ولم يفعل ذلك أي يضًا ولع ستيرنبر ج بالمنزلهة‎ ١ الشبيه بالحلم عن محاو لاتنا للتو أصل:‎ 
از اي ا ا ا ا‎ 
فهو بحث عن موضوعات (موتيفات) تشكيلية فحسب.. وبالتنكر الكرنفالى» وبالبشر‎ 
E AL E o 
OE ET O N O EP PI 
إلى فرنسيس باكون)» ويكشف بعثها على السخرية»ء وفشلهاء وعقلانيتها الجزئيهء‎ 
| وسجنها (ومن تم» كذلك, الأقفاص والشباك...).‎ 


عرف ستيرنبرج ومارلين أن هذا الفيلم يجب ن يگون الفيلم الأخير الذى 
يشبه فم وشارب کل من روميرو وأتويل وبصورة مدهشة فم وشارب المخرج. 
ويمتلك روميرو شیئا ما من ملامح ستيرنبر ج تكمن حتى فى الو جه الممئلى. 
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1- إبماءة شانغخهاى 


أفلام ستيرنبر ج مع مارلين» حتى بما فيها من مأساة وعناد ذات صفة مبهجة 
ومرحة. وهذه القصة هى الأكثر ترويعا و جبرية» حيث تقوم چن ار بی 
liemey‏ ت الملغزة فحسب يشغل دو مارلین » و حیٹ بلعب «متغطر س» 
آخر» هو فیکتور ماتیور» دور عمر» ارجل الذليل الذى تستعبدها قبلاته الباردة. 


وهناك «نظامان»» نظام التجارة والقانون «الغربى» (يمثله السیير جايی 
شنار رر وال بوب الد س «السلطة»» ونظام مکر وردیله «شرقی» (تر أسه 
الأم جن سلنج» والدة بوبى)» یتحدی کل منهما بسببهأ وبتحريض 
منهاء ويدمراها. وببری خيط قبل أ خر الفيلم بحذر E‏ لية الغربية: لاء فالسير 
ق د و الأروة ١‏ ال خحاك ا س 
ماشو المودغة امان ام فى مرف فى كان ما فن ذا الذى كمه اسن هذا 
المكان؟ إنه وبالتأكيد ليس جمهور المشاهدينء لأن الثقل الدرامى للفيلم يعارض 
«الشفقة» و العقلانية الغربيتين - بو صفهما e‏ وسطحيتين- الى النهاية» 
وبوصفهما متقلبتين فإنهما متل العجلة الكبيرة الدوأرة فى ناد للقمار تفس فى 
دورانها السيرجاىء وبوبى» والأم جن سلنج ذاتها. وفى مواجهة القدرء لا تقدم 
الجيرية الشرقية حماية. وبالمسدس ذاتهء الذى عرضتةه الأم جن سلنج على زبون 
مقن تقل التتخضن الوذ الذي سكن لمو ته أن ب مرها هھ :نها الغحر 
الجنسى واللواط هما الموضوعان شبه الخفيين فى الفيلم. والرجال البيض - إيريك 
E‏ (نموذج لحامل العكاز عند تينيسى وليامز)» وير ت باسرمان بشبه 
اعتر افه الساخر بالعجز الجنسى» ولاأعب الورق» الدى يبدو أنه بفضل الغلمان 
ASS Nl SNe a‏ 


“ا 


O N‏ الضخم اة البليد 


مانح المتعة الأجنسية»ء والدق توحی اأتمعجية يأنه لم کن أديه أبةا أف 


اعتر اص | من وخی . الضمير على ا لمتع الجنسية اللو اطية» وهو ادى بصف نفسه 
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بكلمات مبتورة رقيقة: «طبيب اللاشىء؛ وشاعر شانغهاى وجومورا...». إنه فقط 
بلعب مع بوبى وهو غير واثق من إمتاعها. وعمر العربى (من الشرق الس 
المتخم بالملذات من كل الرذائل» يقارن ببوبىء» التى هى ذاتها حد أوسط بين الشرق 
والغربب تهجر حبها الغربى الساذج لتسعى وراء ممارسات الفسوق. يبدو عمر 
وکأنه طبیب› i,‏ جاهل. وتبدو بوبى وكأنها فاسقة (منغمسة فى الملذات الحسية) 
ولكنها عمر إلى كل الذين يجسدهم» ويدمرهاء لأنهء وإن كان ذكرًا 
إلا أنه ليس إنسانا. وهو يسيطر على الفتاة ببراعةء ويراقبها بطريقتين» باختلاس 
النظر»ء وهى e‏ ة الى أنها لا تلاحظ ذلك» وبانغماسه فى ذعرها واستلامها 

ن الشرق الأمومى غير الأخلاقى يعارض بالغرب الأبوى الأخلاقى» 

. تدور‎ a 
وفی مقابل الابتهاج فى أفلام مارلينء فالاهتياج الشهوانى هنا يوجد من‎ 
خلال الإبحاء» وبأسلوب لائج (فريتز لانج - م). وهناك بطء لانجوى فى تطور‎ 
الحبكة» حتى فى حركات الشخصيات على الشاشة. وفى مناظر كثيرة» تثرثر وجوه‎ 

جامدة المشاعر حول ما قد يحدث إن كان شىء ما آخر قد حدث. وينفق ستيرنبڊر ج 
المزيد من الوقت فى اإيماءة عن سمات مارلين؛ بينما يختزل لقصة إلى ملخضص 
عن نفسها. وهو هنا يمعن النظر بتأن فى كل تفصيلة فى ميلودراما عتيقة (مثلا: 
يرسل حمالون إلى قانل السير جاى) مبنية منهجِيًَاً حتى المواجهة النهائية بين 
«ر ءوس» السلطتين المتعارضتين. والتفاعل الشهوانى بين بوبى وعمر هو فقط 
جزء من هذه الآليةء ومن صراع لطيف ومراوغ من أجل السطوة. 

القصة متاهة من الأبواب؛ كل باب بفتح على لا شىء» أو على باب آخر» 
ويفضى جيئة وذهابا إلى الشهوانيةء والجبرية (الإيمان بالقضاء والقدر)ء والابتذالء 
والغرور» والفزع والافتتانء والألم ولكنه لا يؤدى أبذا إلى طريق خارج «النظام». 
كما أن القصة شىء شبيه بقرص العسل ذى الخلايا المترابطة. ويجوز للمرء أ 
يسمى الفيلم: شانغهاى الغربية »خlصlii« .Nous Appartient‏ 
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ولكن هذا «الشعر البنيوى» يمتد إلى كثافة جديدة فى فيلم ستيرنبرج الأخير 
«قصة بطولة أناتاهان» Saga of Anatahan‏ مط . فبالمقابلة مع تماتل ممل 
لأقصى درجة من وضع كوخ فى غابةء هناك عدد لا يحصى من اليابانيين 
المحكومين بتراتبية صارمةء ولكنهم وبزيهم الموحد الرمادى المسمر» الذى يجعلهم 
غير مميزين عن بعضهم البعض تقريباء يتقاتلون من أجل أنثى غاممضةء وهى 
شخص تافه عدیم القيمةء» من أجل ر غباتهم الجنسية. ويتملك ا شعور شبیه 
ا ا ا الدى يتكرر باستمرارء ولكن باخنلافات لاأ معنى لها وعلى نحو 
منفر. ويحس المرء أنه واقع فى شرك سلسلة من . اللاأكوان تقذفها نقلبات لا نهاية 
لها فى الزمن... وهو الشعور الدى كان موضوع فيلم «العام الماضى فى مارينباد 
.L Annte Derniêre a Mariendad‏ خلود مماثل یفوق فی قیمته خلود فیلمه 
الأول «الباحثون عن الخلاآاص»» ويبلور بجهد باحث عن المحار. وهناك» الألم 
مظان ارد الق تصن تماخض الود و ك ال صك امن حت 


الجوهر› بأنسبة لات يقاو م المظهرية» و بحر ر نقسه مں «النظام».. 


ولان مس دیتریتش امراة اخری غير مارلین ستیرنبرج» فان ستيرنبرج 
أكثر من» بل أكثر بكثير من» سفنجالى مارلين. فغطرسته» وإمتهانه يذكرانا بفون 
oa‏ ا اکا OT‏ ار ت (هیرارکیات) 
صار مة» Ss‏ فانک وروحه الفعلية مطبو عه على نحو 5 یمحی بتر عه 
فاشستية «مرکز به i‏ وبشعور ب «الشر ف». وتآ ك التضتر اغات الل ل 
2 1 دي ٣ء‏ کټ با ج ارذ وبالوفار عدیم أأخاطظ فة وبال ا 8 مقابل j‏ فة 1 ف 
فقط مسحة التقادم المكسبة للجمال فى المبادئ الأساسية التى ترتكز عليها الثقاففة 
الو طنية الأمريكية. وعلاوة کل دآزڵی فأبطاله وبطلاته کا السو اء پبنسمون 
بغطرسة لا يعلى عليها. وموضوعه الآخرء وهو البحث عن الحرية»ء فوضصوى 
وأمريكى بشدة. وتبدو الرغبة الجنسية كالطغيان» لأنها الوفاء بهذه الحرية؛ واستنادًا 
الى دوافعه الشخصية لا يوجد إنسان حر. هناك نزعة تشاؤمية»ء أكثر ممأ ينبغخغى»› 


i 04 


عند ستيرنبرج: ولهذا فإن الإنسان مُروّع من جانب العالم- سواء من متفوقيه»ء أو 
ا ای ها کی کد کی ا ا را 
الفعلية غير حقيقيةء وهى تتضمن نغمة توافقية مأساوية. إنها تشمل أيضًا انتصارًا. 
إن الحرية الشاعرية هى المنبع الرئيسى لهذه الأفلام العنيدة» المتألقةء و الهذيانيّةً. 
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المواطن كين 
ديفيد بوردویل 


يقدم ديفيد بوردويل تحليلا شكليًا شاملا لفيلم «المواطن كين». يضم فحص 
دقيقا لما سبقه من أعمال سينمائية وأدبيةء ولبنية السرد» وللموضوعات 
(الموتيفات) البصرية والسمعيةء ومقارنة تيمائية مع أفلام ويلز الأخرى» وعلى 
الأخص فیلم «موسیقی أجراس الكنيسة عند منتصف اليل« Chimes a‏ 
Hid nig‏ (فالستاف ؟؟هtءاھ۴).‏ وکتاب «المواطن کین» لباولین کیل یکمل هذا 
التحلیل بوضع تاریخی مفید» یربط بین کین وولیم راندولف هیرست» کحسارس 
قديم» وكصحفى ينتمى إلى الصحافة الصفراء (المعنية بالفضائح والإثارة) وهو 
المخبر الصحفى المجهول الباحث عن مفتاح حياة كين» مع ظهور الشكل 
الجماعى الذى لا وجه له لإمبراطورية هنری لوس - (تايم ماجازين» ذى مارش 
أف ذى تايم» وصحف أخرى). 

ومقال بوردويل» والذى نشر أصلاً فى العدد الممتاز من مجلة «فيلم 
کومنت» والذی خصص للإخراج «الميزانسين» فى أفلام أوفلس ومورناو وويلز 
(خريف »)١۹۷١‏ صاحبته مقالات أخرى تتناول سيرة ويلز بكاملها وبعض أفلامه 
الأخرى الكبيرة. وربما لهذا السبب يوجه بوردويل بعض التلميحات إلى المنابرة 
على الأسلوب والتيمة» اللتين يعيّن مواضعهما فى فيلم «المواطن كين»» وعلى 
امتداد أفلام ويلز الأخرى (مع الاستثناء الخاص بالمقارنة المعقودة مع فيلم 
«موسيقى أجراس الكنيسة عند منتصف الليل»). والاهتمام بالسلطةء والحب» 
والغرور» والزمن كوعى وذاكرةء والتوتر بين الحقيقة الموضوعية والمعنى 
الذاتى كلها هموم يبدو بالفعل آنها تتكرر فى معظم آفلام ويلز. والمقالء بتركکزه 
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بوضوح وتكثيف حول هذا القيلم وحدد» يرسى أساسًاً صسلبًا وعمليا لدراسات 
إضافية عن أورسون ويلز. و«الإضافة »٠٠۷١‏ التى ألحقها بوردويسل بنهاية 
المقال توفر أيضًا نقدًا ذاتَيًا إيضاحبًا للافتراضات المنهجية. 


RHR # 


ل د ا کے اک هر 
تقنئ. فقد اتعى كير جدا من الناس أن أورسون ويز كان أول من استخدم عمق 
المجالء واللقطة الطوبلةء والفيلم داخل الفيلمء وتوليف الصوت وحتى الأسقف فى 
الديكورات؛ فى حين أن هذه التقنيات كانت أمورا سهلة جدا عند جريفيث› 
ومورناو» وبیرکیلی» وکیتون» وهیتشکوك؛ ولان a‏ مواضع الأصالة 
الجوهرية لفيلم «المواطن كين» داخل حدود وسائله فى التحايل ينقص من قدره؛ 
فمجرد أن نعرف کیف یقوہ الساحر بعمل خدعة يصبح العرض الذى يقدمه تمثيلية 
قائمة على التخمين. وفينم «المواطن كين» تحفةء لا بسبب تجاربه التى تتطلب 
القوة والمتألقة» وهى كذلك بالفعلء بل بسبب طريقة ضبط هذه التجارب من أجل 
أهداف فنية أوسع. وتألق أسلوب الفيلم يعكس تيمة كئيبة وجادة» ورؤيته ثرية بقدر 
ما هى قوية. 


ولا تزال سعة ا ا كما کانت مند ئلانيین عانْا 


يؤيد فيلم «المواطن كين» (أو يبدو وكأنه يؤيد) نقانض كبيرة. فهو فی وقت 
e gage N E Eg,‏ 
فؤر غات مل ال و لاط ةة و اة الأخها عة و المال» و الصذاقة و الماتة 
بالجدية التى تتعامل بها سينما أوروبية مع هذه الموضوعات؛ ومع ذلك فهو لا 
بسقط فى الادعاء» ويكون فى كل لحظة ممتعاء وعقلانياء وترفيهيا بالقدر نفسه 
لارو ع أفلام هوليوود. إنه على السواء ملهاة أخلاقية واضحةء ومأساة بميزان 
عصر النهضة الأوروبية. وهو يمتلك دقة فلوبيرية (نسبة إلى جوستاف فلوبير- م) 
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فى التفاصيل وفخامة إليزابثة فى التصميم. وبكونه انبساطيا واستبطانياء وزاخضرا 
بالحيوية ورزينا أصبح «المواطن كين» فيلم نموذج أصلى»ء وجعل كين بجسارة 
سيرتية المهنية شخصية نموذج أصلى. وهو يصرخ قائلا: «إننى» كنت دائماء 
وسوف أظل دائمًا شيئًا واحذا - أمريكتًا»» والتناقضات فى. «المواطن كين» ترجع 
أصداء تناقضات بلد بكامله. ولا عجب فى أن العنوان الأصلى للفيلم كان «رجل 
أمريكى» «هءتإهمص4: ومثل الأمة»ء فانفيلم وبطله لديهما تناقضات فى تحول دائم» 
وإرجاء ساحر. 

Ras‏ ك ارف 
LS OT o‏ 
للأحداث ذاتها فإنها تتذبذب بين قطبى الواقعية الموضوعية والرؤية الذاتية. وهذا 
التوتر؛ الضمنی فی کل فیلم (وفی كل صورةء کما ی شیر بازولینی)» هو فى 
الصميم من فيلم «المواطن كين». والفيلم بإاخلاصه لاستقامة العالم الخارجى يعد 
معبرا بتزامن عن عمليات التخيل. وبوصفه سالفا لأفلام جودار؛ وبرجمان»ء 
وفیللینیء وبريسون» وأنطونيونى يعد فيلم «المواطن كين» علامة بارزة فى السينما 

الحديثةء سينما الوعى. 

منذ لومييرء اجتذبت السينما إلى الإنتاج التفصيلى للواقع الخارجى. كما أن 
الصور الثابتة الفوتوغرافيةء والمدرسة الطبيعية فى الأدب» والأدوات المسرحية 
المتطورة فى القرن التاسع أعطت قوة دافعة للجانب الوثائقى من السينما. وبالتالى 
فإن معظم الأفلام التى صنعت قبل عام ٠۹٤١‏ تعكس هذا النوع من الواقعية 
الموضوعية فى إخراجها. ولكن تجرى بالتوازى مع هذا الاتجاه التوثيقى نزعة 
ذاتيةء تستخدم السينما لتحويل الواقع» كى يتلاعم مع مخيلة المبدع. وانطلاقا من 
الأسلبة المسرحية والحيل السينمائية عند ميلييه جاء الديكور المُشوه لفيلم 
«د.كاليجارى»» والتجريب بآلة التصوير عند الطليعة الأوروبية. 


هذا الخط الترادفى للتطور يؤكد أهمية أيزنشتاين فى جماليات السينما. فققد 
أوضح أن المونتاج يمكن أن يولف المعلومات الخام لنظام لوميير فى نماذج تعبر 
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عن مخيلة شاعرية. والمونتاج الجدلى كان اعترافا بحضور وعى فنى بطريقة لسم 
تكن تتبع فى القطع «غير المرئى» عند جريفيث. وكان الجمهور واعيًا بحساسية 
مبد ع» يضع الصور بجانب بعضها البعض لخلق فعالية نوعية عاطفية أو عقلية. 
وقد طالب أيزنشتاين بالسيطرة «علميًا» على مونتاج الموضوعات الجذابة (وأحيانا 
الى حد اختزال الاستعا. ر e‏ ایر شتاو صب 
المونتاج الأقل وعظا والأكثر تصادقا أسلوبًا شاعربًا سائذا عند الاتجاه الطليعى. 


وبأسلوبه الخاص أيضًا يعيد فيلم «المواطن كين» باختصار ويوسّع الععسرف 
اا لى م ل ق ا ا ع او ا 
اوا لفيلم الرومانسىء» الفيلم الموسيقىء» فانتازيا الرعب» الفيلم الإخبارى 
الا فا ں البیزنس | الكبير» الجريدة السبنمائيةء وفيلم التعليق الاجتماعى. 
ولكن «المواطن كين»» مع ذلك» أكبر من أن يكون مجرد مقتطفات سينمائية. ومثل 
آیزنشتاین» فإن ويلز» بخضوعه لاختبار التوتر عند لؤمير - ميلييه» يقدم للسينما 
a Shee‏ 
و ا ا و کے ا ت اليل E E‏ 
العظيم فى فيلم «المواطن كين»» إذن» ليس فرقعته - جنوحه الأسلوبى»ء بل دمجه 
الثرى لواقعية موضوعية فى النسيج مع واقعية ذاتية فى البنية. إن ويلز يؤسس 
مجالا جديذًا فى السينما لأنه» متل أيزنشتاينء لا يعرض علينا ما نراه» بل يرمز 
إلى الطريقة التى نراه بها. 

يستكشف الفيلم طبيعة الوعى» غالبّاء من خلال تقديم وجهاث نظر متباينة 
ع عل ف ره ا ا ا نل ری کن ورد ب هر وک فا 
أن نلتقى به؛ إنه شخصية بدرجة أقل من كونه رمزا مؤسلبًا. ثم نراه على الفور» 
كشخصية عامة - آسرة لكن منعزلة - وفيما بعد نمعن النظر فيه كرجل» مرتَيًا من 
خلال عيون زوجته ورفاقه» وكمراسل صحفى يتتبع قصة حياته. وأخيرا تتو ج هذه 
ار ر ات اف بطر ر م غارف کل یود کی کل ا رر ا ر 
كين كرجل حزين» مهيب» متناقض» وجوهريا مبهم. ويعبر الفيلم عن واقع غامض 
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السواء. ولأن السينما المعاصرة تحولت إلى استكشاف واقع هائل» فإن «المواطن 
کين »۰ بمعنی من المعانى› أول فيلم آمریکی عصر ی . 

نتركز فى الاثنتى عشرة دقيقة الأولى من فيلم «المواطن كين» مقاربته 
ومجاله. وعند بداية الفيلم الفعليةء يستخدم ويلز خاصة أساسية فى السينما لترسيخ 
منهج الفيلم» وبقدم التحية إلى ينبوعين سينمائيين - فانتازيا مبلييه وريبورتاج 
لومییر. ) 

تنزلق آلة التصوير ببطء على سور. ونقراً علامة تحذير: «لا تتعدً». وفى 
التو تتقدم آلة التصوير متعذية السور. وهى لحظة موخزة»ء لأن القوة الدافعة للسينما 
ھی ا لتعدى» و البحث الذى N Ne‏ جهة الظاهر . وقد كتب 
بو دو فگین : «آلة التصوير؛ ادا جاز التعبير › تفر ض دائماء ف عمق 
أعماق الحياة؛ ن تكافح بشدة للنفاذ حيث لا e‏ هد العادى أن يفعل» 
للرؤية ان عين آلة خلافا اا پمکن es‏ 
e‏ ف أنه عالق ا وموؤّقت. فان الحركة الأمامي: ا لال 
التصوير» والتى بدأت فى المنظر الأول من فيلم «المواطن كين»» تكتمل بالحركة 
الزاحفة إلى الأمام نحو مزلجة روزبد. 

ويصبح المجازء فور اء شبه قلعة» صو + ينقطع فة و غاي نحو 
n‏ ا O O O‏ 
i‏ آوراق تتحطم دون صوت؛ ممرضة تدخل» وتشوه فى صورة منعكسة.. 
ونحن نر ىی»› بعدنذ» فر اش الاحتضار»› وهو دائما فی مقابل نافدة مضيئة مقوسة» تح 
تختفى اللقطة تدريجيًا. والمشهد تكرار لبنية الحلم فى أفلام الطليعة (الأوروبية) 
وعلى الآأخص آفلام «د. کاليج-ار ٳJ« Caligari‏ و «كلىب iÎدلسı« Un Chien‏ 
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ouاAnda‏ و «دماء شاعر » 0۴۲ ھ گە لم10ا8. ویحتفل ویڵآز بسحر میلییه ویؤکده 
فى كل من محتوى وتجاور الصور» على الجائب الذاتى فى السينما. 


ولكن فجأةء وفى إحدى أعظم المسحات البارعة فى الفيلمء يتفجر أمام عيوننا 
مشهد «الأخبار على صوت مارش عسكرى»» ويملا التاريخ الشاشةء ونواجه 
بالجانب اللومييرى فى السينماء الواقع الصريح غير المتلاعب به. المذيع الجهورى 
الصوت» نزعة الإثارة السخيفة» أسلوب العصر» والموسيقى المتكلفة تعلن عسن 
جريدة سينمائية مع مقتطفات ذات شعبية من مارش ذلك العصر. (يظل هذا المشهد 
المحاكاة الساخرة الأكثر إضحاكا عن سوقية الوسائط الجماهيرية التى لم تأفلم فسى 
أى وقت مضى). وعلاوة على ذلك» وطالما أن كل لقطة أشبه بصور سينمائية 
تاريخيةء فإن مشهد «الأخبار على صوت مارش عسكرى» يكرر بالفعل التطضور 
التقنى للسينما من عام ۱۸۹١‏ حتى عام :۱۹٤١‏ خدوش على الطبقة الحساسة مسن 
الفيلم» الحركة المتشنجةء القطعات المفاجئةء التعريضات الزائدة» والتصوير بالة 
تصوير خفيفةء إدخال قصاصات من جريدة سينمائية حقيقيةء استخدام أفلام خام 
و و ا و ی ووا ا کا 
اللمحات التى يقدمها عن شامبرلينء وتيدى روزفلت» وهتلر مقنعه على الفور 
La NS EC Oak,‏ 
عن كين» فإن هذا المشهد يمد الجمهور بالجانب الوثائقى عن حياته. وبتضارب 
الجانبين معا (فى المشهد الواحد) يرسخ ويلز فورا التوتر الأساسى فى الفيلم (وفى 
السينما ذاتها): الحقيقة الموضوعية مقابل الرؤية الذاتيةء الوضوح والسطحية مقابل 
الغموض والعمق» الجريدة السينمائية مقابل الحلم. وبجعلنا نتساءل عسن الطبيعة 
الفعلية للخبرةء يُنتج هذا التضارب بين الأشكال والأساليب التوتر بين الواقع 
والخيال الذى يعد تيمة الفينم. 


فالمشهد المحبّب» بعدو ه الرشيق المفاجيء» هو المحور السسردى للفيلمء وحجهة 
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القصةء وهو فى الوقت نفسه يلقى نظزرة خأطفة على حياة كين؛ ويرسم حدود 
القصة التى سنشاهدها. إنه يقوّى فضواناء ويوجد حفنة من مفاتيح ألغازء ويؤسس 
الانتقال المفاجئ فى الفيلم» والشكل الموجزء وعلاوة على ذلك يسبق نزعة كبرى 
الأفلام الحديثة تذكر الجمهور» على طريقة بريخت» بأنه جمهور» وبأنه يشاهد 
فيلمًا. 
ومن حيث البنيةء فان مشهد «الأخبار على صوت مارش عسكرى» هو كل 
فيلم «المواكن كين» مصغرًاء وتحضير أضعف من أن يدرك للقصة التى ستروى. 
انه یفتتح» كما يفعل الفيلم بالضبط بلقطات من «زانادو»- ويزودنا هذا فة 
بمعلومات تفصيلية كخلفية. وعلى نحو مفاجئ» يشار إلى موت كين فى لقطات 
حاملى بساط الرحمة (فى جنار زة)» وبتوليف يستعرض نروة كين بسرعة» ويوحى 
بالوظيفة الإجمالية التى تقوم بها الجريدة السينمائية فى الفيلم بكامله. وبعدئذ تعرض 
علینا صورتان فوتوغر افيتان باهتتان» إحداهما لكين بجوار أمه (تلّح إلى أهمية 
علاقتهما) والأخرى عن منزل مسز كين المصنوع من الخشب: ويتوازى عرض 
هاتين الصورتين مع تلك النحظة فى طفولة کين حين أرسله والداه إلى الخارج مع 
ون کنر ا 
آقل من شيوعی») موحيًا بارتيابه فى كين» الذى يستشكف فى مرحلة لاحقة من 
ونوخذ مبإشرة إلى حركة وچ ذھابًا وأیابًا فی «یونیون سکویر»» حیث 
یشهر دیماجو جی بکین ا یاه بانه «فاشی»؛ ویو کد کین داته فور ا أنه أُمریكى 
فحسب. والربط انسريع بين هذه الآر اء المتبأينة عن كين يرشخ منهج الفيلم - 
المقارنة بين وجهات النظر المتعارضةء الأحكام المتضاربة التى تصف كين 
وحياته. وقصة بيرنشتاين» التى تدور بالدرجة الأولى ر سيرة كين الصحفيةء 
تسیر بالتو از ی مع الشريحة الممتدة من عام ۱۸۹١‏ حتی عام ۱۹٤١‏ - وهو يغطى 
كل هذه الفترة» وقد عاش الكثير منها. إننا نشاهد دعم کين لحرت الاب 
الأمريكيةء ولحملة روزفلت وهو مأ يتطابق مع الحقبة المقدمة فى قصة 


تو اصل ا چر بده السينمائية تغخطبة ألمادة گے قصة DEERE‏ زواج کن من 
صحف لكين عام 14۹ ورحلته الت الخار ج عام 414° و هده E e EE‏ 
الفجوة بين قصة ليلاند والمرحلة الأخيرة من حياة كين. وتعود لقطات من زنادوء 
عز بته» سنو ات الضعف والوحشة التى سوف تثبتها فيما بعد قصة ر ایموند. . وننتهى 
الجر يدة السينمائية بإعلان جريدة تأيم سكوير: «أخر الأنباء --وفاة تشارلز 
فو ستر کین ». 

وهكذا فى ثمانى دقائق ونصف الدقيقة وفى ٠١١‏ لقطة يخطط التطور التام 
العام للبلدء وحول منهج الفيلم. والجدير بالاهتمام» أن هذه الوسيلة البارعة سبق أن 
أستخدمت شی «حر ب العو الم »» وهى تمثيلية اد أعبة» أعد قصتها للإذاعة عة ويلز 
والكاتب هو ار ا کو ڵك. وش بدایتهاء بقطع برنامج مو سیقی مألوف بنشرة تعلن عن 
انز از ل نيزك؛ ويستأنف البرنامج الموسيقىء > نم يقطع من جديد بتقرير عن مشهد 
الانزال و هلم جرا . هذه الو سيلة ه2 خلقت الحبكة الفانتازية المعقو لةه ا ظاهرهاء بماأ 
يكفى لتكدس الطرق العامة بالمستمعين الفارّين. وبالطبع كما تلاءمت تمثيلية 
«حرب العوالم» مع شكل الإذاعة بالراديو لإقناع جمهورها بغزو قادم من المريخ» 
للجريدة السينمائية لتوثق وجود تشارلز فوستر كين. ورغم ذلك فإننا نقبل حجة 
الجر بدة السينمأنية بسر عة جدا. ونيز بو يلر :غل الفور ل کین ق مهد 
«الآخبار على صوت مارش عسکریى» هو موضوعيا صورة. ونفخ البوق 
النهائى فی ألجريدة السينمانية يقطع فخا و تبيص ا و ڊعذ سف داخل 
قاعة ۰ حيیٹ e‏ على سر 2 
ا eT yT e eT‏ أى نظام . 
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فجانب منا يشارك فى مطالبة الرئيس بمبدأ. أساسى يفرض نموذجًا للحياة؛ والجانب 
الآخر يتوقع أن الحياة لن تخضع لترتيب دقيق. والواقعية الموضصوعية تغسرى 
بالتفسير الداتى» و العديد من تلك التفسير ات سوف یزود بها باقى الفيلم. 


و صف هنر ى جيمس بنية العصر البشع بأنها «دائرة ت ماکز ات 
الصغيرة المرصوصة على مسافات متساوية حول موضع مرکزی. والموضع 
المركزى كان حالتى... والكرات الصغيرة تتمتل بمصابيح واضتحة المعالم كثيسرة 
جدا... وظيفة كل منها اضاءة أحد جوانب حالتى ٠. e‏ واذا استبدلنا 
«الحالة» ب «الشخصية» لحصلنا على وصف جيد لبنية فيلم «المواطن كين». 
فالفيلم أشبه بأحد ألغاز الصور المقطوعة قطعا (والتى بتجميع مزقها تظهر الصورة 
كاملة)؛ فكل قطعة تسهم بشىء ما جوهرى» ولكن بعض القطع لا قيمة لها. 


ار ay‏ «المواطن کين» تحدث تأئیرها و ال 
وهو مشهد «الأخبار على صوت مارش عسكرى»» يرسم بتفصيل السبيل | الذى 
E RE‏ ا الموصوفة فى الجريدة 
السينمائية الى اا مجر دة. ما الجزء لثانى وهو المشهد الأخير فی «زانادو»» 
فانه یوآز ا E‏ ». اننا نعرف من قبل قصة 
حياة كينء ولكن ويز يقدم لنا إعادة لها - البيانو الذى تعزف عليه سوزانء كأس 
المحبة المكتوب عليه «منزل الترحيب»» مجمو عة التماثيل» السرير المجلوب من 

«إنكويرر»» الموقد المصنوع من الخشب فى منزل مسز كين. إن آلة التصوير 
ّ قد من ار فوا ومرن ااك لے ار یغاب ا 
مسترجعة حياة لتختار منها رمز 0 مزلجة ال «روزبد». والانسياب 
المتواصل لهذا اا اک ی ق کک ت ا 


وبين هذين الملخصين يهدا | e‏ من وجهات نظر خمس 
«روز بد» Rosebud‏ ربط القصص ببعضها البعض. ET‏ فس أغلب 
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الأحوالء مرتبة زمنيًا ومتداخلة أحيانا: وباستثناء تاتشر؛ فكل , راو بیدا قصته قبل 
أن ينتهى سابقه بوقت قصير؛ ويتوقف عند نقطة فى الماضى يبدا منها الراوى 
التالى. ولهذا فبعض الأحدات - مثل صعود وهبوط سوزان كمغنية أوبرا سے شاد 
مرتین» ولکن من منظورين مختلفين. ) 
إن شكل تعدد وجهات النظر فى فيلم «المواطن كين» له سابقة أبسط وإن 
كانت مروعة فى فيلم «السلطة و المج« (\4FF) The Power and the Glory‏ 
لوليم. ل. هوارد. ففى ذلك الفيلم» وبعد دفن توماس جارنر» وهو أحد أثرياء السكك 
و ق ا و وال ا کن ر و یب 
زمنی. وعندما تقدم ازوجه هذری اتهاما ضد جارنر» فانه يواجهه بحادث مذکور 
فى دفاع جارنر. ونتيجة لهذا ڍ E‏ 
هيئة مديريه» بسبق مشهد جارنر الشاب الأمى وهو يعمل كسائق جرّار - وتعرض 
علينا تمثيلية الرأى المتضارب الذى يدور حول سيرة رجل مشهور. وجارنر 
شخصية كبيرة مثل كين» وكلاهما أحب وكره» لكن هنرى يتمتع بمؤهلات إظهار 
الجانب E‏ أرجل مشهور . وفيلم «السلطة والمجد» الذى كتب له السيناريو 
عن فكرة مبتكرة بريستون ستيرجزء يظل تجربة جريئة فى طريقة السرد التى 
صقلها ویاز وهیرمان مانکيفنش. 
غير أن ويلز حمل إلى فيلم «المواطن كين» همه الخاص والشخص المتعلق 
بوجهة النظر. ومشروعه الأول الذى لم تحققه شركة آر. كى. أو كان رواية 
«قلب الظلام» لكونراد» والذى يكن هارلو الراوى يرى فيه على الشاشة. وليس 
ن المحتمل بدرجة كبيرة جدا أن نرى فى هذا المشروع أصل التعقد الأخلاقشى 
الذى غرسه ويلز فى وجهات النظر الذاتية داخل فيلم «المواطن كين». وقد كتسب 
ويلز : «إننى أؤمن بأنه من الضرورى أن تقدّم كل الشخصيات أفضل حججهاء.. 
بما فى ذلك تلك الحجج التى لا أو افق عليها». 
کن فک ولوان کین شل آلا افد کان تاف اه ا شاف 
راشومون لنسيّية الحقيقة. فويلز لا يوحى بالفعل عند أى مرحلة من الفيلم بأن قصة 
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کین شوّهت» عمدا أو بدون وعی» على نسان أى راو. على الرغم من أننا ننقاد 
أحيانا إلى الشعور بشىء مختلف تماما عما يرويه الراوى (کما فی حکایتی اتشر 
وليلاند) كما أن حضور الراوى يؤكد بدرجة قليلة جدا خلال كل جزءء إلى درجة 
اف ل ها ا د ق ا ف شا ا ان هك 
شك فى الوقائع المعروضه. 

E O OR CA 
يرى جانبًا مختلفا فى مرحلة مختلفة من حياته» ومع ذلك يتبنى تقييمه لكين بصفة‎ 
نهائية. فكين» عند ثاتشر» ولد وقح ومتعجرف أصبح «مجرد شيوعى». وكين» عند‎ 
برنشتأين: رجل مبادئ ساميةء ولديه حاسة بيزنس شديدة وحب للاتساة العأدى.‎ 
أمأ ليلاندء فكين فى نظره مجرد «عاشق لنفسه» ورجل غير مقنع» ومضلل‎ 
للجماهیر. بینما تری سوزان کین (فی مجاز یستدعی صورة کالیجاری وسفنجالی)‎ 


ھ2 


كرجل عجوز. انانى وجدير بالشفقة رغم ذلك. وقصة رايموند عن كين كناسك 
ق ق 
مختلفةء وکل حكم يغفل شيا جوهريا. وكما كثب ت. س. إليوت فى «البائع 
الأمين» Confidentia! ٥1er)‏ هناك دائمًا شىء ما يتجاهله اا عن | خول آی 
- شخص» رغم معرفته به جيداء وذلك الشىء قد يكون له الأهمية العظمى ». 

إن تأثير رؤية التقييمات المتضاربة الكثيرة جدا يحول دون تكويننا لأية آراء 
عن كين» يمكن أن نتبنأاها بشكل حاسم. وبينما تروى كل شخصية قصتهاء فإن 
بحث المراسل الصحفى عن حكم دقيق يتابع أيضًا من جانب الجمهور. 
رطومبسون؛ الذی لا نری وجهه أبداء هو نائب عنا؛ ومهمته - کمختلس نظر 
ومستطلع بتطفل؛ وإن كان فى نهاية الأمر نزيها وغير منحيّز - هى الوسيلة 
المثالية للفضول بدون النتائج التى يقدمها الفيلم على نحو فريد. وكلما رأينا المزيد 
عن كين أصبح الحكم عليه أكثر صعوبة؛ ومضى تفهُّمنا له خارج نطاق الشاء أو 
الازدراء. هذا الإ لار لوجهة النظر المعقدة عند المشأاهدين يعد أمرا رئيسيا بالنسبة 
للكثير من الأفلام فى السينما المعاصرة» ممن فيلم «دوار» ۷٥۲٤1٥‏ الى فيلح 
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«الصينية» #إوiهصرذط€‏ 1ء وهو مصدر أساسى لأصالة فيلم «المواطن كين». 
فبنية السرد المتعددة الأوجه تنبهنا إلى عدم البحث عن الإشارات التقليدية للاإدراك 
والانفراج ji .resolution‏ فیلمًَا يبدا وينتهى بعلامة تحذير «لا تتعد»» وينهى 
حواره :لا اظن ان حياة انسان تک ن تفسر ها أ کلت وخی سان 
المؤلف يعنون أن حكمًا بسيطا لا يمكن أن يكون حكمًا نهائيًا. إن الصورة الى 
يرسمها الفيلم لكين متناقضة وغامضة. وقد كتب ويلز: «إن هدف الفيلم ليس حل 
المشكلة بقدر ميله الى تقديمها». ) ) 


قد لا يوجد للمشكلة حل»ء غير أنها لها مغزى بالفعل. وعلى الرغم من أن 
E E E DE E CT NEE‏ 
الأوسع. والجريدة السينمائية تغطى السيرة المهنية العامة لكينء لكنها لا تنفذ الى 
ا ا ا ور کت 
و الطفولةء ّ ءة. وقصة برنشتاين تصف كين بتعاطف» وتوحى 6 «روزید» 
ق ر ا ف ا رد ن که ی ق 
e‏ کین› ر vy i‏ یخفی اضافيًا لحل الألغاز : «کل ما کان ډريده هو 
الحب». وأخيرا فإن حكاية سوزان تبين أن كين اشترى الحب من الآخرين» لأنه لم 
OT E A‏ إلى مواجهة ذات ممصممة 
على العطرة الف ل الا اة الإليزابثية بفترضر أن. الفعل يصبح دافعًا أنانيا 


للسلطة عندما لا يشكله الحت: 


ت ا کف کی ف ی کی م 
و طنه کطفل»› وزقعه تاشر البارد العأطفة» فقد إلى الأبد الحب الدذى رر اليه 
مزلجة E‏ الأور اق ضد العأاصفهة ةه الثلجية التى يحويها ا ا 
الصغير الدى بشده منزل امه المصنو ع من الخشب. والمزلجة لبست حقا الع 
الرخيص الذى اذعاه فرويد فى نظر البعض (بما فيهم وياز)؛ وعلى الرغم من أن 
المزلجة ترمز إلى العاطفة التى فقدها كين حين شوّه فى عالم ثاتشرء إلا أنها بكل 
وضوح لا يمكن أن تنخذ ك«حل» للفيلم. فهى قطعة واحدة فقط من لغز الصورة 
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المقطوعة (قطعا صغيرة)» «شىء ما لا يستطيع الحصول عليه أو شىء ما فقده». 
ومزلجة «روزبد» تحل المشكلة التى حدّدها طومبسون - «الكلمات الأخيرة لرجل 
محتضر ينبغى أن تفسر حياته» - ولكن طومبسون يدرك فى النهاية أن المشكلة 
كانت مشكلة زائفة: «لا أظن أن حياة انسان يمگن أن تفسر ها آی کلمات». وظهور 
المزلجة يقدم و أخر عن كين» ولكنه لا «يفسره». وروحه الداخلية تظل غير 
منتهكة («لا تتعدٌ») ومبهمة. و اللقطات الأخيرة للافتة ول «زانادو» تعبد ل ا 


حياة كين» جلال متولد عن استغلاق جوهرى لشخصية إنسانية. 

قابلها للت ها e‏ رواية لشخصيته» ترى مثقلة 
ولكن ا ومع انعگاس صور هة سوز ان خلف منقله الورف» يفرر البقاء هنا؛ وکل 
العناصر نفدم من اکل تحول رمر ی گی حلب کين تجاه هده الاد الشخصية 
الجديدة. وعندما ETT‏ رغبتها فی الغناء كانت بالفعل فكرة أمهاء فان 
التحول يُكتمل. وكين يوافق تمامًا على أنه يعرف ما هى الأمهات. 

كو ال هش ا ا رة م و ا وا 
هذه الو لاية» - ولكن الفيلم يتتبع نموا - مستقلاء من خلال مجاز الفصل» وكما هى 
حياة کين› ومن أحطلة ترکه ل لأببت» يصبح م سک نفکر اأفتقاد آل اڅخفا: و علاقاته 
الأزوجية : نجسك لدا موده شا شه 1 إعسا 1 تخلی مكانها أب ود اة الاق فطار 
الطويلة» ولزوج وزؤجة يصيحان؛ فى نهاية الأمرء عبر صالات زانادو. والحركة 
تمضى من الازدحام (مقر «انكويرر» المشغول) إلى الفراغ (السراديب الفارغة فى 
ومن البهجة (كين كمحرر شاب) إلى اليأس (بعد أن هجرته e‏ 

ن الصداقة ١‏ الحقة (برنشتاین وليلاند) مرور ا بعلاقات ماديه قا بي تدر 
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(إيميلى وسوزان) إلى رفقة جشعة تماما (رايموند)ء» ومن إيقاع سريع (حيوية 
حملات «إنكويرر» العنيفة) إلى إيقاع جنائزى (حاشية النزهةء وموكب كين الأخير 
البطىء)» ومن التضحية بالذات إلى الأنانيةء ومن انفتاع الشباب المتهور إلى 
العزلة السرطانية ل«عدم التعدّى»؛ ومن المزاع الحميم مع ليلاند إلى الصرخات 
فى حجرة ضخمة مظلمةء وإلى الصمت الطويل أمام مدفأة ضخمة. ویتوازی تحال 
کچ مع هذه التغيرات فى العلاقات: فاحتكاكه بالناس يجر ى الأتخلص منه E‏ 
فشيئًاء مقابل تكدس سلعه الماديةء حتى أصبح ج منعزلا وبلا لا أصدقاء E E‏ 
بمثقلة عاصفة ثلجية رخيصة» ومنغمسا فى تضخمَات غير محدودة لداته. 


فى الجزء الأوسط من فيلم «المواطن كين»» وبعدئذ توازن وجهات النظقر 
المختلفة تيار الوعى فى البدابةء وانفصال مشهد «الأخبار على صوت مارش 
عسکری». ويُری تشارلز فوستركين من زوايا مختلفة» مما يجعل الفيلم وصفا 
متغيرا مختلف الألوان بدر جة أكبر من كونه حبكة واضحة المعالم. ولكن المسألة 
معقدة لأن شخصية كين تتغير مع مرور الوقت» عندما يقوم بذلك كل راو وهو 
يقدم قصته. وهكذاء فإن صدام وافعية الشىء والتحامل» والموضصوعية والتحيّز› 
والنماذج» على امتذاد تاريخ شخصيته» بخلق عالمًا معقذا تقريبًا كالواقع» ولكنهة 


(الموتيفات) ا الع نقو ی ek‏ 0 وتو کد التدفق لذا لاق صة ه علسى 


السوأء. اللون الأبيض (٠‏ مثا يقوم بتداعيأت رمز ية قوية. ومند البدايية يصب 
اللون الأبيض لنوافذ قصر كين خاصية محددة لما يجذب أنظارنا بشدة. ويتداخل 
اللون الأبيض للنافذة مع الثلج فى المثقلة. وفيما بعدء يتداخل اللون الأبيض فى 
تخر ار کے دوا ا ق فوت کن ور رین دا 
كين تغطى بالثلج تدريجيا عند نهاية دلك المشهد الشتوى؛ ويحدث القطع إلى بياض 


120 


برنشتاين فصته عن فتاة فى زى أبيض» وتمسك بمظلة نسائية بيضاء: «هل 
تعرفون» أننى واثق من أنه لم يمر شهر واحد على تفكيرى فى تلك الفتاة». ويوحى 
اللون الأبيض بحب وبراءة مفنقديّن - «شىء ما لا يستطيع المرء الحصول عليه 
أو شىء ما فقده» - لكنه يوحى أيضًا بالموت. ولون الرخام والمرمر الأبيض 
البارد فى «زانادو» بتناقض على سبيل التورية التهكمية مع الدفء الاشتياقى 
لصفاء طفولة كين» وللنساء فى حيأاته - اإيميلى وسوزان الشقراءء كلتاهما كانت 
أول من شوهدت مرتدية للزى الأبيض» وأشبه بممرضة محترفة فى زيها الرسمى 
الأبيض. 

ويصحب موضوع (موتيفة) البياض موضوع مثقلة العاصفة الثلجيةء التسى 
نراها لأول مرة وھی تسقط من يد كين إثر وفاتهء على الأرض. والمتقلة 

تدخل حياة كين فى ذلك المنظر الحاسم داخل شقة سوزان فى أول ليلة يقابلها فيها. 

وفيما بعد» وفى الصباح التالى لأول لقاء مع سوزان» يمكننا أن نلمح المثقلة فوق 
العباءة» لكن و ا ا ر کر مد ما اف گن ره 
سوزان وتعٹر بھا ثم آمسکها بإحکام وراح یهمهم: «روزبد» روزبد». وهکذا تربط 
المتقلة ثلاثة مناظر حاسمة فى علاقة كير و و 
NEN SG EEE O O‏ 
قابل فيها سوزان لأول مرة وباليوم الذى فقد فيه براءته. 

فى صنعه لفيلم حول رجل يتملكه غرور طاغ» يستخدم ويلز فسن التمثيل 
والحوار للإيحاء بالأسطورة التى اختلقتها الشخصية حول نفسها. غير أن ويلز 
يجسد أيضنا أسطورة كين فى رموز بصرية لافتة. «زانادو» أولها: فهو يجّد 
ea ll E EC‏ 
انعظمة وقصر النظر المأساوى فى رؤية فيلم المواطن كين واسمه يوحى بأنه 
و کين»؛ و «ز انادو » بالفعل «مبنى للملدات ذو قبهة مشمسة وكهوف 
مكسوة بالتلج». TE « E e‏ كين» كلاهما عن إعادة خلق واقع عن 
طريق الخيال؛ وكين» مثل راوى كوليريدج» يحاول تجسيد رؤيته عن «فتاة معها 
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الة قانون». والعملية تدور على ايدى كوليريدج وويلزء والنتيجة هى «معجزة 
أو سيلة نأدرة»؛ و هی تفشل بالنسبه لكين »› و «تصبح ألبحيرة مرأة». 


وهكذا فإن القباب ذات المرايا التى تحيط بكين الهرم عند نهاية الفيلم هى 
دروة صور كين التى تطوقه ذ ھی أى مكان من الفيلم. وحرف «رالگاف «kK‏ (الحرف 
الأول هت اسم کين) يعلو ا أب ر ز نادو »» وينحت فى الج فى حفل «إنكويرر ¢« 
و هو مزخرف بالمعدن ا و ربطات العنق؛ ومخيط بعلامة دهبية فوق رداء 


الحمام» ومطرز فى شرا ئط اعلانية لحملة. ٠‏ وحلى اٿن کين داته یر ی» فقط كنسخة 


ضر ة من أنه والاسم الخشن و لجازم والقوى فى ۽ حد ذاتهء یتردد باستمر ار مام 
TONE ART EBT OO CTT TS‏ 

من رود ل الدی ب فى اول الفيلحم إلى و 
«زانادو »» والتی يظهر فيها الباب ادى علو ه حرف رک ی» فی الخلفية. ن وپلز 


بستفيد من كل فرصة لغمر الشاشة بصورة رجل منتفخ زهو بأهميته الخاصة 


يستخدم ويلز أيضنًا الإشسارات و«الموتيفات» الموسيقية لخلق مواضصع 
«تيمائية». وعلى سبيل المثالء فإن غناء سوزان لأغنية «صوت غير موثر» 
“na Voce Poco Fa”‏ من مسر حیة «حلاق اشبیلیه» The Berber of Seville‏ 
عى على القرر ويمات» السرحة غن التياب المسخون داشل الفضن وسو 
استخدام النفوذ الشخصى. وهناك متال أخرء وهو تكرار نغمة أغنية «إنها يمكن أن 
تحب»» التى غنيت فى النزهة الخلوية التى أقامها كين فى «إيفرجليدز»» وسمع 
لحنھا مبکر ا كعزف حزين على البيانوء» قامت به سوز ار e‏ النادى 
البلى. ويربط التكرار على سبيل التورية الساخرة اظ کش کن لر 
ن يتتبع و قات خر ر شین مام فاه صر ةو غت el‏ صورة 
لكين - كين أمام مدفأة أكبر فى الصباح إثر أول لقاء مع سوزان - وصورة 
لأخرى لكين أمام مدفأة هائلة فى «زانادو»؛ والربط المتكرر بين سوزان والمطر؛ 
وموسيى الفالس المصاحبة لعودة كين من أوروباء والتى تسمع ثانية» علسى نحو 
ساخرء فى مشهد طاولة الإفطار؛ والحركة من برودة الافتتاح إلى السخونة البالغفة 
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Er 
وقبل الآن كان لابد أن يكون واضحا أن العروض (الألعاب) الأسلوبية لفيلم‎ 
«المو اط ن كين» ليست مجرد فعالية د بلا معنی؛ بل هی بالعكس تعبير ات سمعية‎ 
و بصرية عن التوتر بين الواقع و الخيال فى طبيعة الفيلم. فالحقيقة» ا العدسات‎ 
المنفرجة الزاوية تجعل كل سطح مستوى للقطةء من أقربها إلى أكثرها بعد‎ 
واضحا بشدة. وبالتالى لا يوجد تشديد على صورة واحدة لجعلها غير واضسحة؛‎ 
ويزداد الغموض حين تكون صور کل الشخصيات والأشياء متسأوية هة فى الوضوح.‎ 
و حسب تعبیر آندریه باز أن فان : «رالشك الدی يراودناء فيما ينعله لق بالمفتاح الروحى‎ 
التفسير الدى نقدمه للفيلم» هو شك مستمد من التصميم الفعلى للصورة». و هناك‎ 
لْقطة قريبة حقيقية فى النفيلمء يظْهر معظمها عند البداية الفعلية للفيلمء‎ ١۲ باڵکادء‎ 
الفيلم. والتوليف»‎ . E AT TR 
دائمًا اليد المُشكلة لمبدعء ولكن ضغط المعانى المتعددة فى لقطة واحدة يمكن أن‎ 
يظهر توارى المخر ج» وييدى وهم واقع غير منظم. وهكذاء فان انفصال كل لقطة‎ 

(عن الأخرى - م) من حيث التكوين يعزز انجذاب الفيلم تجاه الو اقعية. 


والإبقاء على الفعل بكامله داخل الإطار قد يوحى بنوع من الموضوعيهة» 
ولكن زاوية آلة التصوير تكذب هذا التجرأد» بالتعبير عن مواقف تجاه الفعل. وعلى 
سبيل المتالء عندما كار ن کين ا فان وجهة النطر تكون عادة متعلقة بازدر اء 
شخص بالغ. ولكن مع تقدم كين فى سيرته المهنيةء فإنه يُصور غالبا من زاوية 
منخفضة على نحو متزايد» ليس فقط للاإشارة ال سلطته المننامية:» ولكن ا 
لعزله عن خلفیته: حیث یصبح وحیدا آکثر فأکثر. ولو آنه فی «زانادو»» ری من 
جديد من ز اوية مرتفعة تشير الى ضالته دا غل السر داب الكهف الشكل الد انشا 
e‏ نطاق موضوعية الإطار المفردء توحى زوايا (التصوير) عند ويلز (خلافاء 
مثلاء لهوكس) بنزعة ووجهة نظر ذاتية 


سم 
ي | 
ډی) 


بلطف الإخراج عند وياز انسياب الدراما بإضقاء رقة عظيمة»ء واستخدام 
زوايا التصوير للإشارة إلى نمأذج من السيطرة. ولنتذكر منظر الذروة حين يواجه 
کین بوس جیم جیتی فى شقة سوزان. فدخول جيتى هادر مثل قرع الطبول: كين» 
وإيميلى» وسوزان» على درجات السلم» والضوء يتدفق من المدخل» وتدخل 
الصورة الظلية لجيتى داخل اللقطة بهدوء؛ ولمرة واحدة كان لشخص ما اليد العليا 
على كين» لقد نزلت اللعنة بالبطل. (فی فلم «ماكبث» لويلز» يندفع ماكذف بغضب 
من شعاع ضوء التدخين فى مهمة ممالة). وفى داخل غرفة نوم سوزانء تحسدث 
الزوايا التوتر بوضوح. فى البداية» يجرى ضبط حدود اللقطة بوضع إيميلى فسى 
مقدمة المنظرء وسوزان فى المستوى الأوسط وجيتى وكين يواجهان كل منهما 
اکر فن الل ولكن عا ر ج فرق اا کے کن ف کے 
مقدمة المنظر» مصغرا منافسه؛ وتقول ایمیلی أن قرار كين قد اتخذ وبوضوح من 
أجله؛ ويبدو كين فى العمق» مغلوبًا على أمره بحكم الظرف القائم. ولكن حين قرر 
کین تأکید a ١‏ حيث يهيمن كين على مقدمة 
المنظر› ETT‏ ,» وایمیلى و ا کے ا المنظضر . 
وبعدئذء وفى لقطة مواجهة اء ١٠-لهعط‏ هء يظهر فيها كين فى الوسط وسوزان 
ا یر و کے اا الأيمن» ي E EAT ET‏ 
عشيقته آو محاربة خصمه. وتنظيم ويلز للممثلين في فى الإطار وتوقيته فى القطع 
يفصحان وبوضوح عن دراما اللقطة. وتبدو المادة مرئية بموضوعية (فلا توجد 
لفطاث قر ية أو .وجهات نظر اضتغة أا لمتكلم)» ولكن بنية كل لقطة وإيقاع التوليسف 
يدخلان مو اقف داتبه 

E‏ ويلز أيضنًا استخدام آلة التصوير المتحركة لإخفاء يد المخرج 
ال ع ر اا اها ا ف حا وا و ااا چ ق 
la NOs OC aE‏ 
ال ی( ا د ا ف ا ما ری ایی اید فی 


الثلج. (۲) تضرب كرة ثلجية اللافتة الموضوعة فوق ) الشرفة. (۳) آل التصوير 
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تتحرك للخلف مبتعدة عن الصبى الواقف فى الثلج» وتمر خلال النافذة عندما كانت 
أمه تغلقهأء ثم ترتد خلفها. ثاتشر ومسبز كين وهما يتقدمان نحو الطاولةء حيث تقراً 
الوثائق ويتم التوقيع عليها؛ وبعدئذ تتبعهما آلة التصوير مرتدة نحو النافذة. (٤)نحن‏ 
الآن خار ج النافذةء وبعد أن تتحرك آلة التصوير نحو التمثال المصنوع من الثظج 
وتشارلزء يحدث الشجار بين الصبى وتاتشر فى اللقطة نفسها. )٥(‏ لقطة قريبة 
لتشارلز وأمه ينتهى بها المنظر ٥١عءS؟.‏ وهكذا فاننا فى «Sequence E‏ 
يستغرق عدة دقائق لدينا خمس لقطات ولقطتان ذات طول لا يعد به. وعلاوة 
ق ا وو ا ا کر کے ا وا خر وا 
تصويره بطريقة معقدة؛ ورغم التعقيد الخاص بمواضع ألة التصوير» فاإننا نحصل 
على إحساس بواقع - فعلى» غير متلاعب به» وكل شىء متعلق بقطعة فنية. 


ومع ذلك فالة التصوير المتحركة يمكنها الإيحاء بنزعة الهم الذاتى كذلك»› 
لأنها وسيلة للكشف أيضنًا. ومرة بعد أخرى تجرى آلة التصوير تحقيقا مثلما يفل 
مراسل صحفى فضولى» مندفعة إلى الأمام بعنف إلى مركز منظرء وتعرّى المادة 
a a O a‏ 
تدريجى لمجال الاستعلام - لدرجة أن جوهر التقدم» تجاه لب سر خفى» يصب 
الحركة المميزة لآلة التصوير . تداخلات ءع۷آ0ءءال الافتتا- التى تجدبنا بشدة إلى 
«زانادو»» الحركة البطيئة الزاحفة للأمام نحو لافتة السطح المكتوب عليها كلمة 
«الر أنشو » المتلألئةء والتحرك بعدئذ بين أحرف اا ا 5 
اا ا کی اوت ی ر و و او اد ر 
(بآلة التصوير) على لقاء سوزان بكين فى الشارع؛ الاندفاع المفاجي الفضولى إلى 
باب سوزان حين أغلقه كين؛ اللقطة المصاحبة فوق رعءوس الجمهور أناء خطاب 
كن العا الي ال ل وو کو ر ار ان ی ات دا 
سوزان - كل ذلك تجهيزات للقطات المصاحبة الرائعةء فى النفاية النفيسة ل 
«ز انادو »» وهى تبحر ببطء فوق متعلقات كين لتستقر فوق المزلجة «روزبد» - 
الإجابة عن السؤال. 


125 


استخدام ويلز للصوت مدين بالفضل فيه» سواء عن قصد أو بدون قصد»ء ل 
فيلم م «1» للانج وفيلم الحرية لنا ٤طز‏ 14 واه ۸ لكلير. وفى ٠‏ 
الأخيرء > يقول شرطى فى الخلاء: «یجب علینا جمیعا-» ویتم نم القطع إلى مدرس 
داخل فصل بقول: «- ان نعمل». ویسمی ویلز هده الوسيله «المنزج المفاجي:»» 
الذى يستمر فيه الصوت (وإن كان من مصادر مختلفة) فى حين يجرى قطع 
المنظر أو تداخله إلى مكان وزمان جديدين. ن لقطة لسوزان وهي جالسة اتاد 
البيانو فى حجرتها داخل منزل ذى غرف مفروشة بالية الأثاث للإيجارء تتداخل 
مع لقطة لهاء وهى مرتدية ثيابًا أفضل» وأمام بيانو أجمل وفى منزل أكثر أناقةء 
وهى مستمرة فى عزف القطعة الموسيقية نفسها. ويتداخل تصفيق كين على الفور 
مع تصفيق جمهور خطاب ليلاند. ويقول ثاتشر للصبى كين: «عيد ميلاد سعيد يا 
تشارلز » ويجيب الولد: «عيد ميلاد سعيد”» ونقفز القصة سبعة عشر عامًاً حيث 
يقول تاشر : «و عام جدید سعید». كما أن تعهد ليلاند لجمهور فى شار ع با 
«نشارلز فوستركين... شرع فى هذه الحملة-» يقطع إلى كين ذاته فى قاعة 
استماع ضخمة وهو يجار: «- بهدف واحد...» وهي مناظر كان أيزنشتاين 


ر 
ا 


يربطها باستعارة بصرية» بينما يربطها ويلز بمسار الصوت؛ وكان أيزنشتاين يسنم 
عن وجود ذكاء إخراجى مناور» فى حين يوحى ويلز بالمجاز المتشابك لعمليات 
التر أبط العقلى . 
ينبغى ألا نهمل لمسات ويلز الشهيرة الدالة على البراعة والقوة وتلك 
اللحظات من الشجاعة السينمائية المطلقةء التى يعزّها كل انسان»ء فى فيلم «المواطن 
کک فحين يلو ح كين و ليلاند؛ وټرنشتاين فى نافذة جريدة «كرونيكل»» تتحسرك 
ل ال ا غل اة وة وت كر وکل ل ا اا صو اا ا 
ویقول صوت کیين: «منذ ست سنوات مضت نظرت إلى صورة الهيئة الصحفية 
الأعظم فى العالم...» وباعد ما بين رجليه أمام الرجال أنفسهم» متخذا لوضع من 
أجل صورة ممائلةء ثم ينفجر المصباح الوامض لالة التصوير» ونصبح فى حفل 
«إنكويرر». وهناك قطعة فنية شهيرة أخرى هى مشهد طاولة الإفطارء الذى يتتبّع 
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فيه إفساد زواج كين فى عدد من اللقطات القصيرة المترابطة»ء بتأثير مدير للرأس 
(الأطباق الفاخرة الموضوعة فوق بسطات نوافذ مبنى «إنكويرر»). وتنسبض 
الموسيقى فى الخلفية» رافعة التوتر» ويعطى الإيقاع المتصاعد للقطع دافعا 
للمفاجأتين الأخيرتين: مسز كين تقرأ ال «كرونيكل»» وطول طاولة الإفطار. 


هذه» إذن» التقنيات التى يعتمد عليها ويلز فى فيلم «المواطن كين». وبكونها 
مثيرة فى حد ذاتهاء فهى تندمج فى أسلوب موحد مع التعبير عن تجاور الواقعية 
والخيال فی الفيلم. الو حدة المكانية والزمانية لعمق المجال» deep-Focus‏ وألحوار 
المتزامن» والانعكاسات الضوئية والنصوع والقتامة (توزع الضوء فى الصورة)» 
والاستخدام المنفصل لآلة التصوير المتحركة»ء وإقحام الأصوات من خارج الصورة 
- كل ذلك يزيد من التأثير الواقعى بموضوعية. وهى أشياء متلازمة مع الطريقة 
التى يبدو أننا نرى ونسمع بها فى الحياة. وحركة آلة التصوير الفضولية» 
والتكوينات ذات الزواياء ا المفاجئة وع×اهص ع٣‏ 1٣اطع1ا[»‏ بين الصوت 
والصورة - توحى كلها بمواقف داتية وبتشكيلات ذكريات الراوى. وهي معادلات 
أسلوبية للطريقة التى يبدو أننا نحصر بها أفكارنا فى الحياة. والتقاليد السينمائية 
للوميير وميلييه تصبح بدائل لتوتر معرفى. وهنا توجد الوفائع؛ وتوجد التفسسيرات 
الذاتية. وليس لأحد منهما بمفرده قيمة. فهل يمكنناء اذن» معرفة «الحقيقة» دائا؟ 
ET E E O E TE OO‏ 
كلمات»» ولغز المزلجة «روزبد»» وتحذير «لا تتعدّ»» والدخان الأسود المتنقل فى 
سماء رمادية - كل هذه الأشياءء فى نهاية الأمرء وبكل وضوح تنقل إجابة الفيلم. 


ون که وول ر وف ا ےا م ل 
الخاصة للبطل. ففيلم «المواطن كين» هو مأساة» وقصة صعود وهبوط رجل 
وكين مثل تامبرلين وفاوست يجرؤ على اختبار حدود القوة الأخلاقية؛ وهو 

مثلهماء أيضاء يصطنع أقنعة بلا نهاية يتخذها كمعادل لذاته الحقيقية؛ وهو مثلهما 
كذلك» كضحية لغرور خياله الخاص. 
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وحتى نقطة معينة و 
وناشر نأاجح» ولزو ج زواجا مناستا و لديه فرصة يصبح حا گا لکن عببه أنه 
يقهم اأحب دغه السلطة و حدها. و صدبقاه ليلاند وبرنشتاین› هما اا موظفان 
«الناس»»ء وطموحه إلى المنصب الشعبى إثبات لخلطه الحب بالسلطة. وبالتالى فإن 
علاقته الغرامية قصيرة الأجل مع سوزان (التى يعتبرها: «عينة / للرآى العا 
الأمريكى») تمتل الجانب المحزن فى رغبته» وهى الحاجة إلى العاطفة التى 
استتارتها أمهء والتى لم تستطع ایمیلی ا تشبعها. و هذا الضعف هو الدى أفسده 
ا فا ا ا ت اليشرية الأساسية. 


ا و ا و 
EEE‏ سيختار؟) وذروة سيرته السياسية 
(حب «الناس» أو حب عائلته وعشيقته). والمدهش» أن جيتى ينقلب حالهء لصب 
أكثر حساسية» وأكثر إنسانية من كين. فقد كان منقادا إلى كين المبتز للأموال من 
خلال أفلام الرسوم المتحركة الإخبارية O‏ الذى أهانه أمام 
أطفاله» و على الأخص أمام أمه. وخلافا لكين»ء فإن جيتى يميّز بين الهجوم على 
إنسان شخصبا والهجوم عليه سياسيًا؛ وبالتالى يعطى كين فرصة («أكثر مما أعطاه 
من فرص») لتجنب الضعف الشخصى. ويفترض جيتى أن كين يقذر الأهمية ذاتها 
القائمة على العلاقات الشخصية التى بقوم بها. 


3 روه حبانه الأشخصيهة (إيميلى أ أو 


وهو خاطيء فى افتراضه. فحتى الآن» يحدد كين نفسه دائمًا بإخبار الآخرين 
بما يتعين عليهم القيام به» وبتوجيه مستر كارترء وليلاندء وبرنشتاين»ء وإيميلى؛ 
وسوزان. والاآن فان الفضيلة تتطلب أن يقوم كين» ولمرة وأحدةء بتحديد نفسه من 
خلال وضع سعادة الآخرين قبل سعادته. غير أن كين لا يمكن أن يتخلى عن دور 
تلطه معفة: وهات خض و اخة هو لدي شري ها افاة ركا الك و 


أنا». إنه صوت المُتنمّر» ولكنه أيضًا صوت البطل التراجيدى. وبتشضحيته 
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بالأغرين بسب وهمه المتعلق بالقدر ة الكلية الأخلاقيةء يودع کین قدرته فی فکرة 
عن نفسه» اضا ات منفصلة عن القيم الإإنسانية. کبف يستطیع قبول «حب الناس فى 
هذه الو لاية» حين لا يظهر حبه لأسرته وعشيقته؟ هذا الرفض للخيال مقابل إدراك 
الواقع يشكل تهورا مأساويًاء غير أن عقاب كين لا يجلب إدراكا. وقول جيتى: 
«إنك تحتاج إلى أكثر من درس واحد» هو قول نبوئى. 

بعد هز يمة کل کے التصويت تنحدر سيرته المهنية. وتتحطح کمٹال› فینش 
مالا جديدا: السيرة الغنائية لسوزان. وهو يعلن: «إنها سوف تصبح نجمة أوبرا 
عظيمة» 2 نيابة چ ْ را ذاته راا 
یر اقب n‏ وسوزان من درس ألغناء إلى بروفة الأوبراء ليست هوية بما لها 
من حق خاص» و انما د له فشحسب. GG GOS‏ 
الاس »؛ ؛ فاستجأية الجمهور لأول ظهور لسوز ا ن يرمز له بالتكشيرة الحكيمة 
عامل المسر ح»ء الذى يقف ۴ يقف أعلى ال لفسحة المنبسطة فوق خشبة المسر ”. a‏ 
تحاول سوزان الانتحار» يغير كين وجهه من جديد. 

المثال الثانى التى ينشئه كين هو مثال بمعيار هائل. إنه يبنى «زانادو»» 
عالم مصغر» يزوده بکل نوع من الحيوانات. و هذه المحاأكاة التهكمية لقدرة اله على 
الخلقء تعطی عدا تجدبفباء أرؤية السلطة ذات الطابع الكو نى ا فاو ست وکل : 
ومع ذلك فهدا الإله يبنلعه فى النهاية كونه الخاص . ولأنه لا يستطيع أن ينفخ 
الحياة فى مخلوقاتهء فإنه يصبح وبالتدر رج شا ما سيا والمرة الآأخيرة لك ئ در ی 

ئ س 

EC‏ فا ك وغل تخو مااي تكن و كانة ضور وو فى ا تتحرك بتثاقل نلحسو 
جحر منقهقر من المرايا وبلا نهاية» حيث تظهر نسخ طبق الأصل استهزائية 
لانهماكه فى شئونه الخاصة. وفى احتضاره» يستطيع فقط أن يقبض بإحكام علسى 
0 الحب والبرأعءة: تصبح لحظته الأخيرة تأكيدا نهائيا على إلخيال فی مو أجهه 


ألو اقع لمطلق موف 
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قد لا يكون كين قادرا على تسوية النزاع المأساوى بين رؤيته الداخلية 
والعالم الخارجىء ولكن خيال ويلز الخلاق أضخم من خيال كين العقيم. 
والصدامات الى نلاحظها فى البداية - بين الواقعية الاشتراكية والسيريالية» وبين 
و ی ی ا 
تحتويها رؤية ويلز الواضحة للطموح والدمار. 

وفى اعتقادى» أن تلك الرؤية لم تتح لها فرصة مجال أعظم مرة ثائية حتسى 
عام ٥‏ خين آکمل ویلز فیلم «موسیقی أجر اس الكنيسة عند منتصف الليل». 
E o AEA a yd,‏ 
الفيلم اعد من ان بكون هدفا لجوال النفايات العاطفية للعرف النقدى (الذدى يحتضر› 
لحسن الحظ). وفالستاف» مثل كين» باعث على الإعجاب بسبب اشتهائه وخيالهء 
ولكن سقوطه لا يرى بموضوعية أقل. إن ويلز (وشكسبير) يسمحان بذلك 
بطريقتين: فالستاف هو على السواء كفة ميزان الميثولوجيا ونقيصة المسرحيات 
الأخلاقيةء والأمير هال ربما أحبه» لكن لابد أن ينبذه. 


فیلم «موسیقی اخر ان الكنة عند منتضفت اللبل» معا من ااأوحهة 
الأخلاقية مثل فيلم «المواطن كين»» ولكن التقاليد السينمائية فيه ليست مشابهة 
للنماذج المعرفية. والأسلوب والشكل فيه نصفا شفافين» مثل الأسلوب والشكل فى 
القصة الخالدة رإم†؟ اهاامصص!]ء ولكن بدون نلك المحاكاة التهكمية الفجة للمحاولة 
التالية المتعلقة بتيمة الواقع / الخيال. فى فيلم «موسيقى أجراس الكنيسة عند 
منتصف الليل» يركز ويلز بدقة على مجموعة شخصيات ترمز إلى البدائل 
المحيطة بالمشكلة التى استحوذت على كين: الرابطة بين النفوذ الشخصى والسلطة 
الفتاة. 

إن الأمير هال عليه أن يختار من بين ثلاثة طرق للحياة - طريق المُلك» 
طريق الحرب» طريق العربدة - كما تمثلت على أيدى والده الملك هنرى الرابعء 


وصورته المعكوسة فى هوتسبر» ووالده بالتبنى فالستاف. وهنرى» مع أنه ملك 
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ويصدر الأوامر» وبلط عليه شعاع ضوئى بارد يوحى بسلطته الإلهية» إلا أنه 
برغم ذلك منعزل ولا يحب مخالطة الناس» ومدفون فى جوهرة رمادية باردة. 
وهوتسبر قوى» ويتمتع بصفات الرجل الحق» ولكنه أيضنًا فج» ومتهور»ء ومنعزل 
بصورة ملحوظة. أما فالستاف فهو فظ ومهرج» ولكنه يسكن عالمًَا متوهجَا من 
اال رر ا ا ف في الخو ات سانرف 
وهنرى يغتصب العرش» وهوتسبر يسعى لسرقة العرش من هنرى. وبموتيفة 
موسيقية (هنرى يستدعى موسيقيين لتسكين ألمه» وهوتسبر ينفخ له عازفو الأبواق 
نفخا طنانا وذكوريًا بينما يتجاهل تملق زوجته المحبوبةء وفالستاف يحتاج للموسيقى 
لتخفيف كآبته) يوحى ويلز بأن كل طريقة للحياة أصبحت عقيمة. إن إنجلترا 
العصور الوسطى بكاملها - الملك» والمحارب» والمهرج - مريضةء وعقيمة» 


ص 


و محتضر د. 

هال» رجل عصر النهضة (الرينسانس)» يصبح خبيرًّاء على نحو ساخر 
تقريبًاء بالعوالم الثلاثة كلها. وهو يبز فالستاف فى السرقة والكذب» ويكسب احترام 
والده بفصاحة جليلةء ويهزم هوتسبر فى معركة. ولأن هال متفوق فى الساحات 
الثلآاث جميعها فهو يصبح جامعا بينها. ومثل الشمس» التى يقارن نفسه بهاء يغدو 
مصدرا للقوةء التى ستحيى إنجلترا. 

ومع ذلك» فهو لا يستطيع أن يعيش منقسمًا بصورة دائمة. ويتحتم عليه 
الاختيار بين البلاطء وميدان المعركة»ء والحانة. ومع أنه يمتلك التاج الذى يتيح له 
وض ا ع اا ر ا ن ع ا کے ار ا 
عن حياته الفاجرةء والتى تدفعه إلى التخلى عن فالستاف. إن قول هال «إننسى 
أعرفكم جميعا» هو مناجاة للنفس فى المسرحية الأصليةء ولكن ويلز يجعمل هذا 
القول تحذير هال المباشر لفالستاف. ومن الآن فصاعدا فإن جاك السمين يتوقع أن 
نکرن حورا ورفن مشت ارج الکرسدق فى ورز هيف تول فالنستاف آل 
ا ا اا و کل ا و و او ل مرو 
اجابه نتردد أصداو ها مثل قصف الر عد: «أنا أفعل» وسوف أفعل». 


ا فیلم «موسیقی أجراس الكنيسة عند منتصف الليل»» مثذل E‏ 
«المواطن كين»» يدور حول السلطة الشخصيَة والسياسيةء فإن ويلز يبدع مرة ثانية 
الدراما المتعلقة بالسلطة مستخدمًا اللقطة المعتمدة على زاوية آلة التصوير. وحين 
أصبح فالستاف مشرفا على الموت» فى دار المجلس التشريعى» تظهره لقطة عميقة 
المجال جالسًا متحجر الوجه على البعد» وفى هذه المرة فقط يظهر صغيرًا جدا عن 
يقين. وتنفجر طلقة مسدس معلنة موت هنرى» وفجأة يتحرك فالستاف بتثاقل فى 
ST N E E O OE‏ 
«ماذا؟... هل الملك العجوز - مات؟» وتصف اللقطة رويته للسلطة التى حلم بها. 
ولكن بعد النتويج وإنكار هال له» والذى عبر فيه بلقطات مختلفة عن سيادة الملك 
الجديد على رفيقه السابق؛ يغادر فالستاف المجلس التشريعى» سائرًا فى ممر طويل 
- ومثل كين» متقزّما بفعل قوة منظمة حقيقية لم يستطع خياله ضبطها. 

وعلى الرغم من دلك» فخيال ويلز ضخم بدرجة تكفى لخلق فن عظيم عن 
هزائم أبطاله. وقد دلل جوزيف ماكبرايد على أن نبذ هال لفالستاف وإعلانه الحرب 
قل ارا وة كرف وت فا ك ره تلل من رة رة 
ويلز. فهال سياسى عملى. ويتحتم عليه» مثل كين» أن يختار بالفعل بين الفعالية 
السياسية والفعالية الشخصية»ء ولكنه (بحساسية أشد من كين) يكافح للإبقاء عليهما 
متميزتين» وهو يهين فالستاف علانية فحسب لمساعدته سرا فيما بعد. وهال يهزاً 
به مع بوینز» ولکنه یخبنه حین يأتی رجال الملك. ويسخر منه أمام جمهور الحانة 
ولكنه سوف يمنحه فيما بعد منصبًا فى جيشه. وحتى بعد الصد أتناء التتويج» يأمر 
هال (بنص مدر ج من «هنرى الخامس» لا ينطبق ا على فالستاف) مستشاریه 
ب«تكبير »(!). فالستاف: «إن كنا لا نستطيع التغاضى عن أخطاء صغيرة»ء ناشئة 
عن اضطراب اجتماعى» فكيف نتعامل مع الجرائم الخطيرة إلى أبعد الحدوده 
O N AT IT‏ 
لإنكاره فالستاف بدرجة من الرحمة الملكية. وينظر ويلز للمشكلات الأخلاقية 
ی ا ری ا ین اکن و ر ری ا ل 
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المصالحة. ويلخص نيم تعقد المشكلة عندما كان فالستاف راقدًا يحتضر: «الملك 
ملك طبب. ولکن لابد کأنها يجور ». 


وهكذا فالكلمات الأخيرة من هولنشيد: «ولهذا فالإنسان كذلك» حيث أنه لا 
وضع فالستاف داخل التابوت» لا تشكل ملاحظة ساخرة فحسب بل تشكل سسخرية 
سامية. وفيلم «موسیقی اجراس الكنيسة عند منتصف الليل» مثل فيلم «المسواطن 
کين» عر هل گلا الجانبين الخير العام و البوؤس الخ صى» الطموح النبيل 
والضرورة المأساوبة» الواقع العملى والخيال المُغوى - متعاطفا مع كل منهمساء 
ولكنه فى النهاية يقدمهما معا بأمانة. والسخرية هى خبرة الإنسان الأكشثر ثراء 
والأساسية لأبعد مدى» وهى خبرة واسعة جدا لدرجة آننا لابد من أن نجزّئها دائما 
فى المأساة والملهاة. إن قدرة فن ويلز على احتواء ونقل كلا الجانبين بوضوح ربما 
تكون سبب التقدير النهائى لعبقريته. 


اضافة (کتبت عام ۱۹۷۵) 


هذا المقالء الذى كتبته حين كنت فى العشرين من عمرى وراجعته بعد ذلك 
ات ل ما ا ك و قل را عة لمرو الا ل وة داك الن 
توقعت أن أجده عمل غريب عنى. وإن کان ليس غريبًا تمامًاء لأنى مازلت متفقا 
مع كثير من النقاط الى يتناولهاء ولا تشغل تفكيرى فى المقام الأول نغمة التملق 
البارعة (فيما يتعلق ب «عبقرية ويلز»)؛ والتى تبدو لى عيبا متعلقا بالحماس» 
ولكن ما يشغلنى بالأحرى هو تضمينات المناقشة بكاملها. ولابد أن أشكر من ثم 
رئيس التحرير التى أتاح لى الفرصة لنقد مقالى النقدى. 

على مستوى «النقد العملى» يشير المقال إلى بعض الأمور حول فيلم 
«المواطن كين» والتى مازلت أعتقد أنها صحيحة. ولكن مشكلات المقال الأكبر 
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تتعلق بما لم يقله. أى تتعلق بسذاجته النظريةء وبافتراضاته النقدية غير المقبولة 

(لدى القراء). وإبراز تلك الافتراضات» ومواجهة تبعاتها النظرية فى مقالىء يبدو 
أن أنه السلوك المثمر لحد بعيد فيما يتعلق بالفحص النقدى. ولذا ا ف 
ر اا ت المقال باختصار. 


ف ر ی ا ای ا اوی Ee‏ 
افترأضات تانوية خاصة بالمؤلف (غالبا فى إلصاق القوة الموحدة لنسق الفيلم باسم 
المخرج) إلا أننى أعتبره فى المقام الأول تحليلا شكليًا حقيقيًا. والمشكلة أننى لم 
أتصد بشدة للمعالجة الخاصة بالمقال. ما هو مفهوم الشكل السينمائى الذى يعمزز 
التحليل؟ أعتقد» وعلى نحو غامض» أنه النقد الجديد: آفكار الأصالة والتنوع دأخل 
الوحدةء والمفارقةء والسخريةء والتوترات المؤيدة التى تبرز نحو غير متوقع 
فى كل مكان من المقال - وأكرر بدون إقرار واضح. ولكن ما هى الافتراضات 
التى أطرحها حول العلاقة چ الجزء والكل؟ وما هى اللغة النقدية التى أتبناها 
اد یا کے اا که غ د 1 که ا 
التحليل أكثر إحكاما. وأحياناء مع ذلك» وفى تغير مفاجئ وكامل وباعث علسى 
EN N e Ce E‏ 
«واقع» ما يتصل به الفيلم. ولقد حاولت بما يكفى التشبث بالأفكار الغامضة 
والمتناقضة للمقال حول «واقع» ولكن مأ لم أفهمه أن الشكل استائ لا يحتاج 
ال يعرف على نحو بارز ولحد بعيد بالإشارة إلى واقع خارج نطاق السينما. 
رشا عر شرف ك لوو اق تاح :المقال الي وت 
الأسلوب والشكل فى السينمأ يمكن تعيينهما بمناهج لا تحتكم إلى النماذج المحاكية. 
وما يبدو لی الان المقاربات النقدية المثمرة لحد بعيد - الشكلية الروسية»ء والبنيوية 
و«ما بعد البنيوية» الفرنساويتان - تطرح مفاهيم كثيرة ضخمة عن الشكل» يمكسن 
ن ولد مع تحويرات» مناهج للتحليل السينمائى النقدى» لا تجعمل «واقكا» ما 


ES 
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إن إدراك منظوره الشكلى وصقل رؤيته للمنهج المستخدم عن الواقع ليس 
كل ما يحتاجه المقال. وفعل الفهم النقدى العميق لا يلوح من خلال رؤية غير 
تو سطية 1٥4‏ لاء فکل تحلیل یحتاج الى مقولات» مقبولة أو غير مقبولة. 
E E A ONT‏ أو عية لتصنيف المعلومات E‏ 
قبل» بل هی بالآحری تشکل ا لفعل الحقيقى للفهم النقدى داته. إننانرى فقط ما 
نبحث عنه. والمقو لات التحليليةء بالنسبة لاأسلوبى فى فى التفكير الان ر 
E CE E PO TD ON E E OT GE‏ 
ونقدية»ء ثقافية وايديو لوجيةء ومقال eee‏ 
العديد من مثل تلك الأطر؛ وأوذ أن أختار منهما اثنين. الإطار الأول والشائع هو 
المقابلة الثائية: وهى هنا ثنائية الذاتى 8 الموضوعى» المحتشدة مثل سكاكين قطع 
الكعك ی كل بوصة تقريبًا من الفيلم (مع بعض المغازلة اللازمة» وبخاصة فى 
المناقشة الخاصة ب «المو اقف الذاتية» الناجمة عن بعض زوايا آلة التصوير غير 
لضارة إلى حد ما). والمقابلات الثنائية أدوات ندية مفيدة» لكن المستخدم البارع 
لتلك الأدوات لابد أن يدرك عواتقها أيضتا. أما الإطار الثانى التحليلى والذى يبدو 
لى الآن أقل قابلية للدفاع عنه بكثير فهو: تلك المقولات التاريخية المثالية التشى 
ترتكز على الانشقاق القديم المبتذل ميلييه / لوميير (وهى مقابلة ثنائية أخرى). وإن 
كان هناك أى شىء ذا قيمة فى هذه الثنائيةء فربما يكون الاختلاف البسيط فى 
ترتيب المادة المصورة اهاه من أجل صنع الفيلم أو عدم وجود هذا 
الاختلاف. ومع أن فيلم «المواطن كين»» كما لا أزال أعتقدء يلعب وبطريقة تبعث 
على الإعجاب بالفروق الأسلوبية بين الجريدة السينمائية ودرجات من التجريد» 
فإننى غير راغب الآن فى أن أثبّت الفيلم» وعلى نحو مباشر جداء فى قراءة 
مشكوك فيها لتاريخ السينما. ومقولات لوميير / ميلييه تبدو لى الآن بدعة: مفيدة 
فى رؤية كيف يمكن للأمور الصغيرة أن تكون مؤثرةء ولكن غير واعدة إلى حد 
ما کاشان لاتحت 
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هناك افتراض نقدى إضافى ربما ينبغى توضيحه. فالمقسال يحوى فكرةء 
غامضة عن مستويات فعَالة فى فيلم: شكل ضخم (الجزءان الثانى والثالث)» أ 
حافزة ضئيلة (الجزء الرابع)» عناصر أسلوبية (الجز ء الخامس) ومعانى «تيمائية» 
(على امتداد الفيلى ولكن فى الجزء السادس خضو هنا): وأعتقد الآن أن يما ما 
متل هدا التقسيم للفيلم إلى مستويات هو جزء من نشاط نقدى» وقد بقبل المرء 
أيضنا ما يكون الإنسان أهلا له. و فى محاولة (بحق) لتفسير الكثير من الفيلم قدر 
الإمكان» كنت. أحاول عن غير قصد أن أفعل ما أوضح كشر مسن نقاد الأدب 
الشسكليين الروس أنه ممارسة نقدية قابلة للتطبيق؛ وهى تلك الممارسة المتعلقة 
دافتر اض «سائد» فني هنا وهناك بيدو فيه كل عنصر من العمل منظلما. والمقهوم 
المتعلق ب «سا» مفهوم مفيدء وعلى الأخص فى تحليل الحكأية الهوليوودية 
الكلاسيكيةء + اكن ما بفتقده المقال هو امكانية الاحتكاك بين المستويات. وأكثر مسن 
التشدید علی التمائل فی الشکل ہیں المستويات؛ فإننى أعتقد الآن أن الشىء المثمسر 
لخد ف 8 دة وسال بعل كا ع الا ت هة ي ج 
أشكز. اأضيخم. ر هذه الإعمكانبهة به المستويات المتخبلة کون الیکا کا فت المنافسة 
والاز حه اة رهي هة ها ورن اكت الى جا في امان 
نو بل بيرشر ورولان بارت وأخرين) هى المسئولة عن نتيجة بحثى الان فى فيلم 
الو اطن كبن »> بأنة ۾ إلى حد ما فيلم «مغلق» آأکثر مما ينبغى وأقل امتاعها مسن 
آفلام لأیزنشتادن؛ ستراوب» وجودار» ودرایر» وأوزوء وتاتی» وبریسون وآخرین. 
السلوك الأخلافىء في نظرىء هو أن الناقد أو الناقدة يحتاج أو تحتاج إلى ذخيرة 
من البنبات والمناه النظرية المطواعة والمنفتحةء شأنها شأن الأفلام التي بواجهه 


أو تواجهها. 


اوصخ أن الفا او الفاقدة؛ 4 و ری kê‏ چ ج أو ا س ج الى اتاد دسر ڊ ت 
ينما كامذة فانة او نها بذبغى ا أو تنظر ما يقر مان به گذاقد أو کزاقےے. 


و دراك افدر اصسات اف سأ اأتحاينرة NEE E REE‏ بص حتھا: 


أكار ر ا ما تعلق بها خر الفام وها يفعلةة يمكن أن بساح 
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هناك افتراض نقدى إضافى ربما ينبغى توضيحه. فالمقال يحوى فكرة 
غامضة عن مستويات فعَالة فى فيلم: شكل ضخم (الجزءان الثانى والثالث)» أنماط 
حافزة ضئيلة (الجزء الرابع)ء» عناصر أسلوبية (الجزء الخامس) 
(على امتداد الفيلم» ولكن فى الجزء السأدس وص وأعتقد الآن أن تقسيمًا ما 
متل هدا للفيلم إلى مستويات» هو جزء من نشاط نقدي» وقد قبل ان 
ايضنًا ما يكون الإنسان أهلا له. و a‏ (بحق) لتفسير الكنٍ a‏ 
الوإمکان» كنت . عن غير قصد أن أفعل ما أوضح كثير من نقاد الا اللي 
الشكليين !روس أنه ممارسة نقدية قابلة للتطبيق؛ وهى تلك الممارسة المتعلة.ة 
بافتر اض «ساند» فني هنا وهناك يبدو فيه كل عنصر من العمل منظما. والمفهوم 
المتعلق ب «سائد» مفهوم مغيدء وعلى الأخص فى تحليلل الحكاية الهوليوودية 
الكلاسيكيةه واکن ما يفتقده المقال هو الاحتكاك بين المستوياث. وأكثر مسن 
التشديد على التمائل فى الشكل بين المستويات؛ فإننى أعتقد الآن أن الشىء المتمر 


لحد بعيد هو أن نحدد ردق e ES aos‏ 


الشكز. انصضخم. وهذه الإمكانية المستويات المتخيلة فى الشكل كمسأ في المنافسة 


والآزاحة المتممة (وهي إمكانية تخيلها أيزنشتاين واستغلت إلى حد ما فى أعمال 
نويل بيرش ورولان بارت وأخرين) هى المسئولة عن نتيجة بحثى الآان فى فيلم 
«المو طن گين»: بأنه و الى حد ما فيلم «مغلق» أكثر مما ينبغی و وأقل امتا عا مسن 
أفلام لأیزنشتاین» ستراوب» وجودار» ودرایر» وأوزوء وتاتی» وبریسون وآخرین. 
ه السلوك الأخلاقى» في نظرى؛ هو أن الناقد أو الئاقدة يحتاج أو تحتاج إلى ذخيرة 
من البنات والمناه اننظرية المطواعة والمنفتحةء شأنها شأن الأفلام التي يواجهها 
و تواجهها. 


: إا أ E‏ ۰ 8 
o‏ ۱ کا او فاط ا ب ا کروی ل يحتاج أو سحا ج ا کےا لے ل کک اس 
# 
1 إ ٤‏ * 
تاا | كامذة E‏ او الے بدیگګے_ الل بد تتظر ا لو و صان د نه کا د أو E‏ ل 


م ا 1 : 4 ل E n r‏ : 0 
E kS e‏ فک اما و ہا ےا ےا هو ¢ 9 صا دة تم ب اس غا س 
في E er: ٠‏ 8 س کي کر هه ad‏ + 8 » ج ا سا 
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القارئ على المشاركة التامة فى مناقشة الناقد. إن مقالا أفضل عن فيلم «المواطن 
كين»» من المفترض وبدون التضحية بعنصر التشويق» ان يروى الكثير للقارئ او 
القارئةء وإلى حد بعيد حول كيف يصل أو تصل من النقطة أ إلى النقطة بء ليتاح 
له أوڵها فحص سيره المنطقى و البلاغى. وھدا لیس ئنميقا متحدلقاء وأنماأا مجرد 
أمانة. 
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ا 


هوامش 


«المواطن کين» فيلم من إنتاج شركة أركى اراو غا SITES‏ 
العرض ۱۹ دقبقةء eT‏ ویلز لحساب میرکیر ی برودکشن؛؟ 
كتب السيناريو الأصلى هيرمان جى. مانكيفتش› التصوير: جريج تولاند؛ 
الإدارة الفنية فار ن نست بولجلاس» بیری فيرجسون) التوليق: روبرت 
وايزء ومارك روبسون؛ المؤترات الخاصة: فيرنون إل. ووكر؛ الموسيقى: 
ارد هیرمان. 

* ا : E ٤‏ 4 س ي كه A AN‏ ا 

تجدر الإشارة إلى أن الكاتب يستخدم مصطلحى «Sequence, Scene‏ 
بمعنى وأحد-م 

زومیبی : افعی مؤلهة ی الديانات E e3‏ نها أجساد 


القدرة الکلا. e‏ بخ e‏ معجم المور E‏ . عر لی 
طدعة YToen a‏ 
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'دهليز الصدمة' 
وماس الساسر 


يجئ هذا الاختيار من كتاب «صامويل فوللر» (الصادر عن مهرجان 
إدنبرج السينمانى عام .)۱۹٦١۹‏ ومعظم مقالات الكتاب فى المقام الأول فحوصات 
لتيمات أفلام فوللر؛ وتركز المقدمة التى كتبها بيتر وولين للكتاب» بوجه خساص» 
على الاستغراقات «التيمائية» فى مجمل أعمال فوللر» فى حين أن قطعة توماس 
إالسأسر النقدية عن فيلم «دهليز الصدمة» تقدم نطاقا من الاعتبارات الأسلوبية. 
ومع ذلك فسينما فوللر عالم مستقطب زاخر بالتضارب الشديدء حيث يصبح» 
وكما عبر إلسأسر «منطق التساؤل العقلانى منطق الجنون». وهناك شعور ضئيل 
بالتلطيف أو التوسط الذى يشكل هوية أفلام جون فورد أو هوارد هوکس. وتدفع 
الشخصيات وتندفع هى ذاتها إلى حافة الهاوية حيث تخاطر باكتشاف أن الهويسة 
جنون. والتطرفات الأسلوبية لفوللر المتمئلة فى اللقطات الطويلة جداء واللقطات 
المصاحبة المحكمة» واللقطات القريبة المفاجئةء والإضافية» والمتخللة للحوار هى 
جميعها عناصر يستطيع فحص آخر أن يربطهاء وعلى نحو دقيق تماما بهمومه 
التيمائية. وفوللرء بالإضافة إلى هوكس» وراى»ء وفون سستيرنبرج» مخرجون 
هوليووديون توبعت أعمالهم من خلال تحليل نقدى شامل فى أعقاب نظريسة 
المؤلف. وكانت أفلامه من قبل مدفونة وسط تلال أفلام حرف ب غير المتميزة. 
ونزعته المحافظة السياسية الواضحة («الواضحة» فی نظر إلسأسر فيما يتعلق 
بهمومه» بل الصريحة فى التأثير الفورى لأفلامه) لم تزكه لدى النقاد الباحثن 
عن الأفلام الواعية اجتماعيًا والتى كانت أيضًا أفلامًا ليبرالية. كما أن أسلوبه 
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الشديد الزخرفة وغير المنضبط لم يرشحه لدى النقاد الباحثين عن العمق النفسى 
والنزعة الفنية المصقولة. 


ينتمى فوللر بالإجماع إلى عالم ثقافة شعبية غير ذات قيمة فنية - وهذا لا 
مغزى له فى الحكم عليه بل هو علامة تحذير إلى أن الافتراضسات التأييميسة 
المستنبولة من تقليد الفن الراقى والهدفى الاجتماعى لن تكون ذات فائدة. 


والتحليل المقدم هنا يعزز الإطراء الشديد والمختصر الذى أولاه إياه أندرو 
ساريس فى كتابه «السينما الأمريكية»: «القوة الفنية التى عبر من خلالها عسن 
أفكاره هى التى جعلت سيرته المهنية (كمخرج) آسرة بشدة... إنه السزمن السذى 
حذت فيه السينما حذو الفنون الأخرى فى تكريم فنانيها البسطاء. وفوللر ينتمسى 
إلى السينماء لإ إلى الأدب أو علم الاجتماع» والواقع» أننى أجادل بأنه ينتمى إلسى 
الثلاثة (السينما والأدب وعلم الاجتماع)» وأن نقاد المؤلف هم من ساعدونا علسى 
اكتشاف تلك الحقيقة. ) 


¥ ¥ ¥ 


أحد الملامح الأكثر تميزّا عند عدد كبير من أبطال فوللر هو استعدادهم - 
والحق آنه اضطرارهم - لتعريض أنفسهم لمواقف محمَلة بالتناقض. وأبطال فوللرء 
إذا جاز القول» يأتون إلى الحياة تحت شروط ضغط جسدى أو عقلى شديدء وهم 
يبدون؛ وغالبا ما يكونون»؛ على حافة الهستيرياء ومزاجهم السلوكى ينم على نوع 
من الطاقة الكهربيةء المتفجرة بشدة. 

ومن وه التناقض أن الانطباع الذى يعطيه أحدهم و هذه از عز عة 
العقلية والعاطفية الظاهرة هى ما تجعلهم أقوياء الإرادة والفعل. وتفكيرى يدور 
حول شخصيات متل تلك الموجودة فى فيلم «بارون أريزونا» 0 r0۸۾B‏ 
12 وزاك فی فیلم «الخوذة الصlنب« gİg «<The Steel Helmet‏ میرا فی فیلم 
اتجاه اأسهمء وتوللی ديفلن فى فيلم «عالم المجرمین فı‏ İمرıكl« Underworld‏ 
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4؛ وحتی میریل فی فیلم «نهابو میریل» ؟12ude Na‏ ء”ا1زاB.‏ وجمیعهم 
يعيشون مواقف لا تطاق» ويعرفون أنهم لن يفوزواء ولكنهم مع ذلك يسلكون وفق 
نوع من الاقنتاع» ونوع من الآنية الغريزية - كما لو أنهم وأرطوا فى حركة سريعة 
متواصلة إلى الأمام» وتعهدوا أمام أنفسهم بسياق من الفعل» يبدو أنهم يتمتعون فيه 
تقريبا بالحماقةء لأنهم يقبلونه بالحدس بوصفه الشرط الأساسى لوجودهم. 

رة اوت خی ا لے ا ور وها وکو ا ار کے 
أرض غريبةء ولكن بنوع من الرضا الساخر والمثير للاشمئزاز. 

وأبطال فوللر» على عكس البطل الكلاسيكى الأمريكى المغامر الذى يختبر 
العالم الخارجى بوصفه تحديًا لمصادر وقوة فرديته البطولية (أبطال والش» متا) 
يستجيب لتعقد العالم بإحساس فضولىء» يفسح غالبًا طريقا لنوع من الافتتان 
الاستحواذى. وهم يبدون احترامًا مصحوبا بكثير من الشك والوساوس للتفرد 
الملموس فى أى موقف» كما لو أنهم - وبغرابته الفعلية - يدركون جانبًا من 
أنفسهم. 

وبالنسبة للعوالم غير المألوفة التى يدخلونها فهى ليست عوالم مشوشة (كما 
فى العالم الذى يدع هيتشكوك شخصياته تنزلق إليه)» بل هى على العكس دوران 
لنقائض ذات مغزى لحد كبير. وبينما يتكشف الفعلء يشكل التنساقض والت شوش 
عمومًا نفسيهما فى نموذج نقائض متتامة. وأنا أتذكر هنا زاك موضوعا بين 
ذراعی بوذا للدفاع عن نفسه» أو آوميرا يقتل دريسكول رميًا بالرصاص. 

لماذا تكون (النقائض) متتامة؟ فى اعتقادى» لأننا يتعين علينا أن نتخيل 
شخصيات فوللر كشخصيات منقسمة أساسًاء ومجزأة» تختبر نوعا من التمائل بين 
ار ا ا ا ا ع و 
لا ا و و ق را غ ا 
بالظروف الملموسةء وهى التى تمكنها من الفعل فيما يع مواقف «تجريدية». 
وينتج عن هذا تناقضتًا عميقا فى مواجهة بيئتهاء التى تصبح فيها فجأة شريكة 
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وخائنة: متحالفة خفية مع تشوشها وهلاميتهاء وتعيش هدا التشوش بوعی» وهی فی 
دور الخائن. 

وللذهاب فيما وراء خطوط العدوء أو للفرار من العدو معا - وهذه كلها سلوكيات 
يباشرونها لاكتشاف سر أو إنجاز هدف يعنى بغايته النهائية البطل ذاته فحسب. 
وعند موضع معين فى فيلم فوللر يصبح تقارب الضرورة الخارجية والداخلية 
بديهيًا: ما يجعل الأبطال يسلكون بعنف شديد هو واقع أنهم يختبرون العالم المحيط 
حه وض اا ا يتل اة ا اة ال ل فنل: 


وبهذا المعنىء فإن كل أبطال فوللر تقريبا - وبدرجة ما أو بأخرى - 
عصابيون. وتحت عقلياتهم الأحادية الجانب» وأنانيتهم الساخرة»ء وعنادهم» وجنونهم 
بالعظمة يوجد غالبا فصام كامن ولكن قوى. ومن قبيل ذلك أن معظم أفلام فوللر 
أفلام «حرب»» على قدر ما تكون الحرب دالة على التشوش والخلل فى المجتمع» 
ولأن الحرب تجعل الطبيعة المطلقة لأى ضرورة خارجية تظهر فى شكلها الأنقى. 
وبالتوازى مع الفعل»ء نشهد مع ذلك عملية تكون فيها هذه الضرورة الخارجية 
(الرسالةء الهدف) مويّدة وجوديًا. ومن أجل ماذا تهتم هذه الشخصيات بالشيوعيةء 
والحرب فى إندوشينا (شبه جزيرة فى جنوب شرق آسيا - م) أو كورياء وبالحرب 
الأهلية الأمريكيةء وأمّة سا ×uه1؟‏ (على امتداد نهر ميسورى - م) - إن لم يكن 
بسبب أن قتالهاء وبلا استثناء» يصبح وببساطة مسألة وجود لا غير؟ 


والحقيقة أن اللحظات التى يكون فيها أبطال فوللر خاضعين بالكامل تقريَا 
أأضغط المتناقض لمو قف ملموس»› ھی الألأحظات الو حيدة ال پستطیعون فيها ن 
يحيوا هوية جديرة بالتصديق. 


وفى اعتقادى» أن هذا أحد الأسباب التى تبرر لم تكون تيمة أفلام كثيرة جدا 
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لفوللر تيمة عن الخطيئة وانتهاك حرمة - لأنه فقط وبهذه الصيغة يستطيع الأبطال 
أن يظلوا أحيأاء خلال انقساماتهم الداخلية. ويظهر فوللر ولا ب«الآخرية» لا 
يجاريه فيه أى مخرج آخر من المخرجين الأمريكيين الكبار. وهذا ليس اهتماا 
كيرا جدا بالمنبوذين» والمجرمين» وغير المتمتعين بالامنياز اجتماعيًا (وإن كان 
يمكن أن يبدو على هذا النحو أحيانا - فى فيلم «عربة فى شار ع الجنوب» مpں)۴‏ 
v٥n South Street‏ وفیلم «عالم المجرمین فی أمريكا») ولکن مع ذال :وکو دة أو 
تقافية للحضارة الأمريكية والغربية. ولأبطاله القدرة على تعريض أنفسهم للصدام»ء 
ولصدمة نظامين للقيم مختلفين جذريًاء ولأن يسلكوا بعيدا عن حاجة داخلية عميقةء 
لا «بموضو عية» فحسب أو بلا مبالاة» بل بانهماك بالغ. 

وفوللر» على نحو استحواذى نقريباء يرجع إلى نقائض فقافية محددة: أسيا 
ضد الو لابات المتحدة الأمريكية» الشيوعية ضد الديمقر اطية الأمريكية» السود 
والآسيويين» والهنود الحمر ضد البيض. ويطرح فوللر أمام كل تلك النقائض 
تساؤلات - ولكن هذه التساؤلات تنبثق من سياق أمريكى بوجه خاص» وموجهة 
فى نهاية الأمر إلى أمريكا نفسها. وهى استبطانات مثيرة. (وهذا واضح» على 
سبيل المثال» فى التساؤل عن السجين الكورى فى فيلم «الخوذة الصلب»» أو فى 
الحديث عن الجنود المرتزقة فى فيلم «بو ابة الصين» ع6 .)٣1١4‏ 

ومع ذلك» من الو اض آنه لا يوجد تساؤل «موضوعی» لأبطال فوللر حول 
لشيوعية. وأنا أزعم أنهم مضطرون لأن يكونوا معادين للشيوعية بعنف» 
وعرقيين» وممسوسين... إلح لكى يواجهوا «الآأخر»» البديل على مستو ی عاطفی 
شديد بدرجة كافيةء والذى يحاول فوللر من خلاله إيجاد تعريف للروح الأمريكية. 
والتذمر من هذا الانحياز» وتوقع نوع من موضوعية بريمنجر أو لانج هو إساءة 


سض 


ا ا 


كيف يكون كل هذا وثيق الصلة بفيلم «دهليز الصدمة»؟ يبدو لى أن «دهليز 
الصدمة» بمدنا يصور هة طبق اتل لأبطال فوللر کما أوجز نا من قبل. وفيیه» 
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تظهر الأجزاء المحجوبة من هويتهم الشخصية على وفيیلم «دهلیز 
الصدمة» يعد وصية فوللرء وهو فى ذلك وإلى حد ماء تعليقه الأشخصى علسى 
أعماله السابقة. وفيما يتعلق بأهدافى الخاصة فى هذا المقال؛ ففيلم «دهليز الصدمة» 
يوضح العلاقة بين الضرورة الداخلية والضرورة الخارجية» ويرسخ بغير غموض 
ال و ره و ا اا 

وبينما تتحقق الهوية الفعَالة للأبطال»ء فى الأفلام التى استشهدنا بها من قبلء 
بمعايشة الخلل عند أقصى درجات شدته تحت ضغط الضرورة (الناتجة عن 
استحواذ» وتصميم مسعور) فإن فيلم «دهليز الصدمة» يحول ما بداخل البطل إلسى 
الخارج؛ وهکذا نری استحواذ جونى اريت كما يتجذر فى أزمة الهوية - على 
مستوی شخصی» وأیضًا على مستوی ثقافی. وجونی» الذی يحاول «أن ینجح» فی 
مم اظ آي قات لى ال لخا واه ت وا اة 
السلبية - لذلك المجتمع. وعلى الرغم من ذلك» فإنه البطل الأشد وضوحا عند 
و رالا تكن ف رة اة ااا اا ) 


وظاهريًاء يشبه جونى الأبطال الآخرين: وبالتزامه بوظيفتقه كصحفى ذى 
و ی کر ا مطل ارو ا را ا ا 
بجميع الاعتبارات الأخلاقية والإنسانيةء ويمارس نوع الأخلاقيات التى تجعل بطل 
حرب فعالا بصور رة هائلة جدا. ولكن بعيدا عن موقف الحرب» تغير TT‏ 
COE E EER EET PEE E TO O ON‏ 
TEE PT‏ 

مشهد الافتتاح فى الفيلم أحد روائع اقتقصاد اللغفة السينمائيةء فاللقطة 
الاستعراضية تظهر تدريجيًا ثلاثة أبعاد وجودية (" فصام" جونى يظهر أثره فسى 
لمحة الاستحسان التى تبديها سوانى» والشخصية بکاملھا تراقبها کاثى باشمئزاز) 
تشير إلى تلاث طبقات من الواقع: الذاتى / الموضوعىء» الزائف / الحقيقسىء 
الجنونى / المعقول. قت ات ته اة اتون ا رة ك 


144 


متناقصتًا لولبياء هوء مع ذلك» أحد الأفكار الناشئة عن التفكير العميسق المتزايد 
وسلامة العقل. وفى الوسطء يقف جونى مدفوعا برغبة شديدة فى الحصول على 
الحقيقة- وهو اللاأخلاقى» وغير القادر على تحمل المسئولية» والمجنون. وعلسى 
الحافةء تقف كاثى حادة» وبصورة مساويةء فى اشمئزازها. ومنذ تلك اللحظة 
فصاعدا نعرف أن مصیر جونی حتمى. 

وبين الاثنين يوجد طبيب ومحرر صحفى - كلاهما حارس مجاز اجتماعيا 
ا ا کے کا لاع والکون: ورف 
ال«مؤسسة» المتورأطة والمتوسطة فى التسوية فى فعل منعلق بجنون العظمة 
الجنونى» لا يحدد فوللر فقط المغزى العام للموقف» بل يعطى أيضدًا قفوة أخلاقية 
إضافية لوضع كاثى من الخارج. وكمغنية ومتعرية فى ناد ليلى فإنها على حافة 
مجتمع» ولكن وضعها يُمكنها من الاحتفاظ بمنظور واضح؛ إنسانى ومسئول 
أخلاقيًا. وبنوعى الحدة عند جونى وكاثى يكون لدينا وجهان مهمان لبطل فولار: 
الموضوع فى المركزء والمتحرر من ضرورة خارجيةء وتنفجر ذاته المنقسمة إلى 
هوس للذات ممسوس وبلا حدود» وهو يكافح عند الحافةء» معرأضًا للتناقضات التى 
يفرضها العالم الخارجى» ومنظوره (أو منظورها - البطلة) هو فى الغالب المنظور 
الوحيد المعقول والممكن (قارن ب الأبراج فى فيلم «القبلة العاريڈ« The Naked‏ 
.(Kiss‏ 

ی ا ر ھر کے کل ی کے 
فيه الحركة تجاه الحقيقة الموضوعية مع أحد الإلهامات الذاتية (تواتر اللقطظات 
المصاحبة بالتبادل مع اللقطات القريبة الخاطفة). وبين الحين والآخرء يلاحظ المرء 
عنصر الافنتان» الذى ببدو أنه يجذب جونى بدرجة أعمق فأعمق إلى استحواذه 
المصيرئ: الدهليز هو الرمز الأعظم لذلك الافتتان»ء والخط الهندسى إلى 
المالانهايةء والتى هى أيضنًا فراغ. ويوازن فوللر تمامًا فى رمزيته بين البعسد 
الداخلى والخارجى للدراماء لأننا لا يمكن أن نفشل فى فهم كيف يتحول الدافع للنفاذ 
إلى الحقيقة إلى سقوط عنيف ومصيب بالدوار فى الذات الشخصية لجونى. 
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ENE o a 
دافع انتحار ی ورويوی بشدة. وقی حالة جولی› لم تعد طاقات العقل تخدم اکتشاف‎ 
ال وات لري ر ها ت هى دان ارام ا مسر تو ف ابق‎ 
التساؤل العقلى منطقا للجنون. ولا يتبدّى هذا فى أى مكان بدرجة أوضح مما فى‎ 
المشهد الذى تزور فيه كاثى جونى» والمحاط بأكثر المناظر روعة عن البؤس‎ 
والعناءء ويبدو جونى د فى هذا المشهد كثير النسيان ۾ تماماء وهو یکرر المرة تلو‎ 
ا ت‎ 

وأ كانت قيمه فيلم «دهليز الصدمة» بو فة اا عن أمريكا الحديثة» فان 

حد اوجهه الأكثر و ا as‏ سے ن 


ولهذا فأنا أعتقد أنه من الخطأً النظر إلى مستشفى الأمراض العقلية ببساطة 
على أنها انعكاس لبعض المشكلات الاجتماعية الكبيرة الملازمة لأمريكا- 
الشيو عية» النزعة العرقيةء والقنبلة الذرية. ويمضى فوللر إلى مدى أعمق بعرض 
كيف يتكامل الجانب الواعى لأمريكا بدوافعه»ء وقيمة ومثله مع الجانسب 
«اللاعقلانى “< e‏ ليف از ى هده المو اقف الو اعية - بالضبط كما 
يوضح من کا جونى الجانب اللاعقلانى عند أبطاله (أبطال الحرب) العقلائيسين 
يدر جه متطرفةء E‏ الانائيين الساخرين. 

an‏ ت ,کح فن خی 
جونى يتلمس طريقة نحو هويته الشخصية. وبينما يتقدم؛ يقابل باطراد صورا لذاته 
الخاصة ولرغبته فى الهروب من تناقضاته الشخصيه: ستوارت» ترينت» بودين - 
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وجميعهم يعكسون استحواذ جونى» وتساؤله» وتستدعى مقابلاته مرة أخرى 
المواقف التى أحدثت جنونهم. وكل من الشهود الثلاثة - من خلال تساؤلات جونى 
- مجبر على أن يحيا مأزقه ثانية: الوحدة» والعزلةء واللاإدراك e‏ 
قلب جنونهم هو أيضًا صميم يأس جونى» الناتج عن جنون العظمة. إن الحاجة إلى 

مواجهة «الآخر» الد ی تدفع الكثير جدا من أبطال فوللر الى مجال e‏ رت 
وتتحول إلى الداخل وتدمّر الذات. وجونى نموذج يمثل أبطال فوللر» وهو فى ذلك 
فعال فحسب وإلی حد کبیر جدا بفعل كمون انقسام شخصیته: یستمد قوته من عدم 
قدرته على الحياة فى أى وقت بعيدًا عن هويته التامة. وهكذا فالهوبَّةء فى الحرب» 
کنا قافرا الد جذرن. 


وثمة مشهد يكشف عن ذلك بصورة خاصة فى هذا الصدد: حين يفقد جونى 
صوته يحاول التحدث إلى بودين. ويقابل فوللر حركة بودين» الحرة المسترخية فى 
الكلام» حيث تخلى فى ذلك الوقت عن عزلته وأصبح قادرا على التواصل» بقلسق 
جونى المتصاعد وغضبه الداخلى عندما كان غير قادر على أن يطرح السؤال 
الحيوى. ويتواكب اكتشاف اسم القاتل RR‏ 
جونی أخير ا ذاته كما هى بالفعل. انها اللحظة التى تظهر فيها | لحقيقة الموضوعية 
حول سلون صلتها الضرورية بالحقيقة حول جونى ذاته. ويتخد e‏ سلوکه 
الإرادی شکل قدر ضروری (عالم يوروبيدس هو قبل كل شىء ليس بقدر ما 
ظننت). فالحقيقة «المناسبة»» والهوية الأخلاقية اللتان أخفاهما جونى تحت مساعيه 
العقلانيةء التى قام بها فيما مضى» كلاهما بُضعف البطل. ويدفعه إلى الجنون. 


وبمعنى ماء فان قتل سلون الذی دبره ویلکس لإخماد صوت العقل والإنسانية ‏ 
جونی وراء رغباته» بغض N‏ الألم اذى أثزله كاه Ts‏ 
عليه ك «یقتل» علاقتهما نک يحقق هدفه. و هکداء TT‏ مع ويلكکس 


تصبح رمزية على نحو عميق! فجونی یجد فی ویلکس دا ته البديلةء والعنف البالغ 
الذى هأاجمه به هو العنف الانتحارى لسعيه الشخصى اللاعقلانى. وفی المطاردة 
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الغريبة يبصل السعى وراء الحقيقة إلى منتهاه. إن لحظة الاستبصار النهائى هى فى 
الوقت ذاته اللحظة التى يتفجر فيها بقوة بالغة الجنون الملازم للمغامرةء واللحظة 
التى تبرز فيها للمشاهد فجأة وبعنف وشدة الطبيعة اللاعقلانية لدوافع جونى» والتى 
اا غ ل ا ا کد م ا 
العنف الخالص» وفى تصعيد رؤيوى» حيث نبطل كل التناقضات نفسها مثل البرق 


فی کابوس جولی. 


هذا العنف المتعلق بالإحباط نموذجى عند فوللر (قارن: زاك يقتل السجين 
الكورى رميا بالرصاص» قبضة توللى ديفلين المطبقة) لأنه يؤكد دراميًا الطريقة 
التى يخدع بها أبطال فوللر أنفسهم ويجدون الإنجاز فى التجاوز والخطيئة فحسب. 
ما هو سخرية رهيبة فى مصير جونى بوصفه ذروة فعل ينتهى إلى سكون تام 
يتعذر إلغاؤه» يجىء عندما تقهر فكرته الثابتة جسده وتحكم عليه بالشلل التخشبى. 
ومنظر عيادة دكتور كريستو يكمل مشهد الافتتاح فى عيادة دكتور فونج: الخيال 
أصبح حقيقةء والرغبة فى الحرية أدّت إلى تقبيد مأساوى (ونتذكر هنا نكتة ترينت 
حول المريض المشلول الشبيه بتمثال الحرية). 

فى هذا الكون الموحى بالذعر من الأماكن الضيقة المقفلة (يوجد مشهد 
خارجى واحد فى الفيلم بكامله» وقد قال فوللر فى إحدى المقابلات: «لماذا ننفق 
المال بلا فائدة») يكون المهرب الوحيد من خلال ألوان التكنيكلور المستخدمة فى 
اوو و ارک ك ا اا وای هه 
انعكاس لجنونهم. وواقع أن هذه الهلوسات هی قطة êgn|ڎآژزgj Location Material‏ 
1 (لقطة طبيعية) لبعض مشروعات فوللر المتحققة (فيلم «منزل من الخيرزان» 
(House of Bambo‏ وغير المتحققة يجعلها ذات مغزى مزدوج. ولأنها مرتبطة 
بوضوح (وخاصة لقطات ستوارت) بتيمات أعمال فوللر السابقة. بتقييمه فى سياق 
فيلم «دهليز الصدمة» يصبح انشغال فوللر باسياء والشيوعية» والنزعة العرقية 
أوضح إلى حد ما فى دلالته التيمائية: تمثل هذه التيمات قيم «الآاخر»» والرغبة 
الشديدة المبهمة والإغراء اللتين تحدد بهما الروح الأمريكية ذاتهاء وتكفر عن 
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رغبتها فى حرية فوق نطاق العقل وسلامة التفكير. ولنلاحظ ارتداد ستوارت عسن 
الشيوعية؛ فهنا من الواضح تمامًا أن الشيوعية ليست فكرة إيديولوجية»ء وليست 
حتى فكرة سياسية فى المقام الأول» ولكنها فكرة وجودية» يمكن تبنيّها بأشكال 
تاريخية مخنلفة تماما (فى حالة سثوارت - الحرب الكوريةء والحسرب الأهلية 
الأمريكية؛ التى نَنبّه أحد أبناء أوميراء الذى يظل يشارك فى الحرب ذاتها مرة تلو 
الأخرى). جوهريًا تكمن فى الفيلم الدراما الأمريكية وبصورة خاصة عن الوحدة 
وافتقاد الحب» والنفاق (التظاهر الكاذب بالفضيلة والدين)ء والتععصب الأعمى - 
والحاجة الملحة للهروب إلى عالم بعيد عن الصراعات الأبدية لأمريكا ذاتها. 
ا ا ر ق الف کے الت ااا يى 
ustrophobicاC‏ داخل المجتمع الأمريكى. ويمكننا أن نقتبس من أفلام فو للر ما 
قاله ماركيوز عن المجتمع الأمريكى: «... العدو ليس الشيوعية الحالية ذاتها - 
إنه... الشبح الحقيقى للتحرر». 


العدو» هو فكرة أساسية لحد كبير فى أفلام فوللرء يبوح بذاته فى فيلم 
«دهليز الصدمة» من داخل البطل» ولهذا فالبطل يحمل كل ندوب المجتمع السذى 
أنتجه. الجنون هو الحالة السيئة للحقيقة غير المحتملةء لأنه هو وحده الذى يسمح 
باستمرار الحدود القصوى جنبًا إلى جنب بدون تسوية أو توسّط. إن السشخص 
المنفصم» الخائن للواقع هو البطل الأمريكى الحقيقى» لأنه هو وحده «النموذج» 
بأخذه على عاتقه صليب التناقض. 


وهكذاء فإن شجاعة - وأنا أفترض» خطر - بطل فوللر تكمن فى رغبته أن 
يُمارس التناقض بدون ننازل» لخلق الدعوة من أجل الحرية والتحرر بغض النظسر 
عن اللمن العنف»› والعزلة» و الجنون. 
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ان تکتب ولا تخرج 
روبین وود 


يقوم روبين وود بمحاولة طموحة لعزل صانع الفيلم المؤلف» وهو هوارد 
هوكس فى هذه الحالة» عن المساهمين الآخرين فى الشكل النهائى فى فيلم واحد 
هو ؛ و تملك ولا تملكڭ» .1٥١ Have a4 82e N0٤‏ ویکتب وود بمنھجیة من 
خلال مساهمات رواية هيمنجواىء وسيناريو فوكذر وفيرذمان» وشكل الأسستوديو 
ونظام النجوم» ونوع فيلم «الأمريكيون فى مكان غريب» (الذى يسشمل أفلام: 
«عبر المحيط الهادى» عاfزPac «Across the‏ و «الدار ائبيصضsli« Casablanca‏ 
و «المغراب» (Morocco‏ للوصول إلى ما يسحره بوصفه هوکسیا Hawksian‏ 
على نحو مميّر. وهو إذ يفعل ذلسك فإنسه يهيئ السبيل للنزعة الانعزالية 
صءاءنامmاH86‏ غير العملية التى يتبناها أحيانا نقاد المؤلف» حيث يكون من 
المُسلم به أن الفرد الخلاق أو المهم وراء آلة التصوير السينمائية هو المخرج. 
ومنهجيته تظل من حيث الأساس منهجية ناقد سينمائى» وإن كانت مساحات 
اهتمامه تشترك مع مساحات ناقد اجتماعی أو سياسى. . 


ومثل جريج فوردء يمعن وود النظر فى الفروق التيمائية الهائلة التى تنشاً 
من التنوعات فى تفاعل الشخصيةء ودوافعهاء وطوبوغرافيتها. ويلاحظ وود شسى 
مقارنته فيلم هوكس بفيلم «الدار البيضاء - كازابلانكا» لميخائيل كيرتز أنه بتغير 
اهتمام بوجارت الرومانسى بشخصية دولوز موران (هيلين دى برساك) إلى 
شخصية لورين باكول (إسليم)» يغير هوكس اتجاهه من محاكاة تامهة لعلاقة 


بوجارت - برجمان العاطفية وذات التوجه للماضى فى فيلم «الدار البيضاء» إلى 
نوع مختلف» اختلاف ذا مغزى» من التعقد الخاص بهوكس وعلى نحو مميز» فى 
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كل من طبيعته وتضميناته بالنسبة لدافع بوجارت فى مساعدة المعادين للفاشسية. 
وهذا النوع من الانتباه إلى التفاصيل ونتائجها يبرز بشدة فى عملية الكشف عسن 
هوية مؤلف بشكل عام كما أن ما يكتبه روبين وود مثال جيد على الأخص فسى 
قابليته للتطبيق من خلال الممارسة (وإن كان مصحوبا بشىء ما من تشديد أدبى 
على الحبكة والشخصية). (يمكن أن يجد القارئ دراسة إضسافية لهسوكس عن 
المؤلسف فس كتساب روبسين وود المعنسون «هوارد هوكس»»؛ نيويسوركف؛ 
Ay «1۹1۸ Doubleday‏ تپ Focus on Howard Hawks‏ أجو زيش 
ماكبرايد المiشور‏ ۹4۷۲ 1< .(Inglewood-Cliffs: Prentice-Hall‏ 


FE OF ¥ 


كتبت عن فيلم «أن تملك او لا تملك» لهوارد هوكس فى مكان آخر وببعض 
التفصيل (فى كتابى عنه الصادر عن سينما وان). وما يبعث على الدهشة - على 
الرغم من آننی نادرا ما أرغب فى تغيير أحكامى مع مرور الزمن» ولكنى أرغسب 
غالبًا فى تعديلها ‏ أننى وجدت» لدى إعادة قراءة ما كتبته عن الفيلم منسذ سبع 
سنوات مضت» أنه يحتاج لسحب القليل من الأحكام. وكيفما كان الأمرء فلقد كنت 
أكتب حينئذ وأنا فى أو ج اكتشافى المستتار لمبدأً المخرج - المؤلف فى السينما 
الأمر ا عند استعادتى وتأمل أحداث الماضيء» فإن الفيلم ما كان له إلا أن 
يسحرنى كشخص محب للاستطلاع والتعلم» حيث أنه يتعامل مع نوع هوليوودى 
شش الأفلام (هو نو ع: «المغامرات فى مكان غریب») فھہ بوصو ج (من جانب نظام 
الأستوديو على الأقل) على أنه وسيلة لبطولة بوجارت» واقتبس عن رواية 
لهيمنجواى» وكتب له السيناريو وليم فوكنر وجولز فيرذمان؛ ويدين بالفضل لفيلمين 
سابقين على الأقل («المغرب») و «الدار البيضاء») وربما لفيلم ثالث («عبر 
المحيط الهادى»)» ولذا فقد وجدت أنه من الضرورى أن أقوم بتنويه سريع عن أى 
شخص عدا هوگس. 

وفى ذلك الوقت لم يبد ذلك لى غريبًاء كما أنه من الأمور القابلة للمناقشة 
أنه» فى سياق كتاب عن هوكس» وعن مرحلة خاصة من الاستكشاف النقدى» كنت 
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على حق فى آلا أخلط الخطوط. وربما ير اآغأريء فى ظل تلك الظروف أن 
عن نقدية قد يكون مناسبًا؛ إلا أنسى مع ذلك أعتبر أن ما أرغب فسى 
إضافته استكمال لما كنبته من قبل وغير متاقض معه. فالواقع أن فيلم «أن تملك 
ولا تملڭ» حألة اخنبار عمبقة بو صو ”2 ح آنظري الموّلف: فهو مل نأحبةء يظهر 
تعددية هائلة للموارد والمواد الخامء وهو من ناحية أخرىء» أحد التعبيرات الرئيسية 
المتتاغمة جدا والقوية عل رؤية شو گس ألذاتية لنحياة - الرؤبة التى تنج سد E.‏ 
مجمل أعماله. وما أريد أن أفعله هنا هو محاولة فرز مختلف المواقف المساهمة» 
واقتراح کیف استوعب او عدل کل منھا. 


اسهام الشخصبتين ١‏ ا اسلو بيهما المختلفين؛ هسو 
الأسهل فى تناوله ورما الأقل أهمية فى تحديد التأثير الكلى القيلم. وصيغة هوك 
الخاصة فى كيفية استخدامه لرواية هيمنجواى يفسر جزئيًا عدم أهميتها: فتقدير د 
مو ل ت شیمنجو آی بسبب قابليتها للاقتباس السبنمائے ى»؛ جعله يقول للمؤلف انه 
يستطيع عمل فيلم جيد حتى لو كانت ارءاية هى أسوأ رواياته؛ وحين سأاله 
هيمنجو أى عن نلك الروايةء أجابه هوكر أنهاأ رواية را تك ولا ماك 
والواقع» أن هوكس خذعه: ففيلمه ليس نحويلا للرواية بالمعنى الحقيقى. والدقائق 
العشر الأولى فحسب - المشاهد التى تشم مستر جونسون» الصياد الراغب فى 
صيد الأسماك الكبيرة = ليس لها علافة كببرة کک الأضلة وسن هو ك 
وهو آنه قرر آن یبیّن کیف قابل هاری مور جان زوجتهء یکاد آن کون بلا جدوی 
فالتشابه صضصعيف بين شخصيهة لورین باکو ل ;شسخصية ماری عند هيمنجوای. و 
آنه یمکننی أن أقول الآن إن هوکس اقتبس بلا ريب من هیمنجوای حين أصسبح 
هاری مورجان ومارى بروننج (على الأقل بالنسبة لكل منهما) ستيف وإسليم. 
والمسألة ليست مجرد تغيير أسماء. وأفلام المغامرة عند هوكس تشترك فى الكثير 
من حيث الروح» والطابع» والمزاج الشعبىء وتصوير الشخصيات» والقيم» مع 
الأغانى والقصائد القصصية الشعبية؛ وهو فنان فطرئ أصيل بدرجة أكبر ا 
aN EUG Sa‏ 


س 
i‏ 
لړ ړ؟ 


الخو :و لحري غل مل الال و شخضانة تات من لكان و تمض ال 
اللامكان» وتحيا خار ج أ سياق اجتماعى فى عالمء حيث القيمة السامية دافع 
طبیعی تلقائی» ووفقا لذلك فإنها تميل إلى عدم الاحتياج لاسم الأسرة د ف 
يربطها بالماضى والحاضر وبأدوار اجتماعية)» وإلى أن تعرف بألقابها المحببة أو 
التسخيفية المكتسبة عرضًاً. وذروة هذه السمة فيلم «ريو «Rio Bravo‏ 
(باعتبار ه فيلمًا عن معظم الأشياء الأخرى عند هوكس) حيث حيث الشخصيات الرئيسية 
تدعی تشانس» فیزرس» دودی» ستامبی»؛ وګلورادوء وا لاورغ وحدهم هم من لديهم 
E EB E‏ 
محدد» ولكن نادرا ما يفكر المرء على هذا النحو - (مثلما يحدث كثيرا فى اللغفة 
العربية - م) وفى فيلم «أن تملك ولا تملك»» الشخصيات التى يمتد إليها بوضوح 
تعاطف هوکس e‏ (إلى جانب ستيف واسليم) إيدى» فرنشى» وكريكيت؛ أما 
أولئك المشهورون بأسماء أسرهم فهم إما غاد أو الرجال و «اجتماعيا» 
مثل جونسون» أو هم فى أفضل الأحوال أناس ملتزمون بدواع ا E‏ 
وحسب تعبير هوكس «عالم»» وشخصيات واقعة فى شرك موؤسسة» وهى مع ذلك 
رائعة أو يعوز ها السبب. 


مساهمة فوكنر أصعب بكثير عند معاينتها ETE‏ قا تخت اح دار هة 
فى السيناريو هات التى كتبت لهوكس. ويما ا ا ن قراعتی لفو کنر أصبحت روتينية إلى 
ا کد من الصعب تحديد «صوت» فوكنر ا درجة من الثقة» او 
تمییزه من أصوات شرکائه فی كتابة الاريى فل عن ن السيناريوهات التشى 
کتبھا لهو کس ! شترك معه فی کتابتها آخرون). وئخمینى أنه تبنى مسئولية العمل 
وک ر و ا کرو ا وک چیا زی 
وکن ومعطيا ایاه. و هدا التخمين تأکد بدرجة ما بالمنظر ألو حيد الدى نعلم تماما 
أن فوکنر کتبه (وفق شهاده هوکس نفسه)» وان ۽ کان غير منسوب اليه: منظر موت 
القائد فى فيلم «السلاح الجوی» ۴٥۲٤٤‏ ٣اھ.‏ وھو منظر ذو مغزی» ومع أنه لا 
يوحی فى تيمته وأسلوبه بفوكنر» فإن جماله ينبع فى المقام الأول من سياقه فسى 
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الفيلم بكامله - وهو حد التعبير أت E E E TN‏ 
EET PG NEY‏ 
حد علمى) - وهو منظر موت الطفل فى فيلم «الملائكة فقط لها أجنحة»» والذى 
يعتبر منظر «السلاح الجوى» بالنسبة له تطويرًا جزئيًاء وانقلابًا جزئياء يطور 
أستعارة الموت كمحأكاة وإن .كان يوؤكد قوة عضوية الجماعة فى مواجهة 
الواحدية الكثيبة فى المنظر الأبكر. وفى انتظار المزيد من البحث› أعتقد أنه 
یمکننی أن اقترح»› وبشکل غیر نھائی أن مساهمة فوكنر فى أفلام کین کے 


أما جولز فيرذمان فهو مسألة أخرى. ومساهمته هى الأكثر صعوبة فى 
E E‏ ا ى 
التحديد» ضمن أفلام هوكس (وهى من بين أفضلها) ارتباطات وثيقة وهذه الأفلام 
هى «الملائكة فقط لها أجنحة»» و «أن تملك ولا تملك»» و«ريو برافو». وقد قمست 
بلفت الأنظار إلى ذلك فى كتابىء ولكنى أهملت التنويه (وأنا أخجل من ذكر هذا) 
إلى أن الأفلام الثلاثة جميعها كتب لها السيناريو أو اشترك فى كتابتها فيرذمان. 
وقد وصف مستر ریتشارد کوزارسکی» وهو على حق جداء هذا الإغفال (انظر: 
فيلم كومنت» السنة السادسةء العدد الرابع» شتاء ۱۹۷1-۱۹۷۰) بأنه «فى أآفضل 
الأحوال وبالتأكيد ضيق أفق» ومن الجائز أن يكون مدمرّا وغير أمين بكل ما فسى 
الكلمة من معنى». وباختصار» فان المسألة ليست متعلقة فحسب بتكرار تيمة 
وموقف يمكن تعقبهما على امتداد أفلام هوكس» بل هى مرتبطة بالبنية التامة 
لسيناريو هاتهاء وبنموذج علاقات الشخصيات» وبمقاطع الحوار المتشابه بشدة 
(أحيانا يكون قرب إلى التطابق). ونحن نجد فى الأفلام الثلاثة جميعهاء وعلى ما 
يبدو» البطل المستقل والحصين (جرانت» بوجارت» وين) - الاستقلال طرف û‏ 
رو ا وها ا و ی ا ق 
والبطلة المستقلة بصورة مساوية التى تقيس بالخطوات قارب نقل موز»ء وطائرة 
وعربة سفر وبريد. وفى فيلمى «الملائكة فقط لها أجنحة»» و «ريو برافو» يوجد 


سم 
ا 
را 


بطل ساقط يحتاج إلى استرداد ذاته (بارزيلمس» ودين مارتن) ويوجد المعاق 
جسديًا الذى يحتاج إلى التأكيد على فائدته المتواصلة (توماس ميتشيل» ووالر 
برینان)؛ وفی فيلم «أآن تملك ولا تملك» يتضافر الائنان فى شخصية إيدى (برينان 
مرة ثانية)ء الذى هو على السواء مشلول مثل ستامبى وسكير مثل دودى. والشىء 
المشترك أيضًا فى الأفلام الثلاثة جميعها هو حامى الفندق الغريب شبه الهزلى 
(دوتشی» فرنشی» کكارلوس). وكلما زادت مرات مشاهدة الفيلم أصبحت الاختلافات 
أكثر أهمية وأكثر تعبيرًاء لكن الاستمرار لا يمكن إنكاره. 
ومع ذلك فإن كان العامل المشترك لوجود فيرزمان يمكن ملاحظته بالكاد 
بوصفه صدفة» و استعادة للثقةء فهو ليس المسألة البسيطة التى قد تظهر فى البد 
فأو لا: من الفعر وف خا ان هوكس (المنتح فضلا عن أنه المخر + لمعظم أفلامهء 
ومن ثم أنه فى وضع سيطرة تامة فى حدود المعقول) يشارك فى تخطيط وكتابة 
يناريو هات و أله دا قا التو ر ر تد الع رقق امراب 
الخاصة لممثليه؛ وفى فيلم «الملائكة فقط لها أجنحة» ينال شرف وضع عنوان: 
«القصة لهوارد هوكس» مع عناوين الفيلم (وهو ما لا يعنى بالضرورة أنه خطط 
البنية الكاملة للفيلم). ثانيًا: أن السيناريوهات التى كتبها فيرذمان لمخرجين آخرينء 
وان كانت تتشابه أحيانا بدرجة ما مع السيناريوهات التى كتبها لهوكس فى نقاط 
معينة (وسوف اعود فيما بعد إلى فيلح «المغرب») فانها عمومًا متميزة تماما عنهاء 
إلى درجة آنه لیس من السهل تحديد هوية شخصية متماسكة لفيرذمان (إكما يستطيع 
المر ء» ا ا يتتبع النمادج التيمائية المتواصلة فی سیناریو هات بن هيشت ,ع8 
.)He‏ ثالثا: أن نموذج علاقات الشخصيات ذاته يتكرر فى فيلم هاتارى! 
ع الذى لم يكتبه فيرذمان: البنية أكثر تفككاء والتوترات داخل الشخصيات 
وفيما بينها أضعف إلى حد بعيد» لكن هناك ومن جديد البطل المستقل على نحو 
٠‏ غامض (وين)» والبطلة التمهيدية - الجذابة (إلزا مارتينيللى)» والعضو الجديد 
المرفوض فى البداية الذى يتعين عليه استرداد أو تبرير ذاته (جيرارد بلسين) 
والعضو المعاق (فى هذه الحالة» بالخوف من الحيوانات) المصحوب بالحاجة إلى 
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إثبات ذاته (رید بیتونس). وفیلم «هاتارى» ينسب إلى لايغ براكيت الذى اشترك 
مع فيرذمان فى كتابة فيلم ريو برافوء ولهذا فإن تكرار النموذج يمكن تفسيره 
بسهولة عندما يرحَل من الفيلم السابقء ومن خلال الاقتباسات المميزة الأكثر 
وضوحا (لقطة عزف البيانو» وحوار «الأصابع المحترقة») التى تجىء من فسيلم 
«الملائكة فقط لها أجنحة». وعلاوة على ذلك»ء وعلى الرغم من أن النموذج بكامله 
لا يتكرر فى أفلام أخرى لهوكس» فإن هناك علاقات متشابهة بشدة بين الرجل 
را هق اقرا ف اا ا مش كت غ اتاب ووا 
Male War Bride‏ و «النهر الأحمر « Il) The Thing «s”ill» gy «Red River‏ 
ذكرنا ثلاثة أفلام فقط)ء لا تظهر فى أى منها يد فيرذمان. وعند هذه النقطة تصبح 
مشكلات المؤلف مُربكة جدا إلى درجة تجعل المرء يميل إلى الاستسلام لليأس. 
(وتربك بدرجة مساوية على الأقل حالة فيلم »تعJ‏ Slgکuبlq« Come and Get If‏ 
-- الذدى شارك فيردمان فى كتابة السيناريو الخاص به عن رواية لإدنا فيربر› 
وادعی هوكس بأنه سلفه تقريبا - وهو الفيلم الذى أعاد هركس صنعه بالفعل فيما 
بعد باثنى عشر عامًا» من حيث بناء السيناريوء باسم «النهر الأحمر»» والذى كنتب 
له السيناريو بوردين تشيز وتشارلز سكنى عن قصة لأولهما. فهل يرغب أى إنسان 
فى أن يضع ذلك الفيلم جانبًا؟). 

يستطيع المرء» مع ذلك» استخلاص نتائج معينة بقة معقولة: -١‏ أن 
فيرذمان كان مهما إلى درجة كبيرة جدا بالنسبة لهوكس. ولكن -١‏ فى فيلم 
«الملائكة فقط لها أجنحة»» نموذج الشخصية (الذى لم يتكرر على حد علمى فى 
سیناریو هات فیرذمان التی لم يخرجها هوکس) يتکرر عند هوکس لان هوکس أَحبّه 
وجعله نموذجه الشخصى بدرجة كبيرة جداء وانجدب إليه بدرجات متفاوتة» سواء 
أكان فيرذمان مشاركا فى الكتابة أم لا؛ وقد كان أيضاء ومن المفشقرض› نموذج 
هوكس إلى حد ما فى المقام الأول. ۳- عمومًاء يجب على المرء استنتاج أنه» رغم 
الإحباط الذى قد يلاقيه الباحث فى محاولاته لفرز التفاصيل الخاصة بالمؤلف والتى 
EAL N‏ ا وا 
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ا الأعظم فى السينما الأمريكيةء وأن آفلام هوكس أصبحت مُخصَبة بلا شك 
ولو أنه قد يستحيل تحديد العملية الفعلية بدقة» من خلال الطريقة التى تختلف بها 
الموضوعات (الموتيفات) والقيم والمواقف وتعديلها أو إعادة تحديدهاء فى ننقلها 
بين فيرذمان» وهيشت» وتشارلز ليديررء ولايج براكيت وأخرين» مصحوبة 
بشخصية هوكس الخاصة بوصفها العام الحاسم الثابت. وبصورة أكثر دقة -٤‏ 
يجب على المرء أن يعترف (وهو متردد بدرجة ما) بالإسهام الحاسم لفيرذمان فى 


ج 


أفلام «الملائكة فقط لها أجنحة»» و«أن تملك ولا تملك»» و«ريو برافو»؛ وأن 
يعترف (بثقة آکیدة) بالإسهام الحاسم لهيشت فى أفلام «الوجه دو الندبة» ومفتاته 
فر ايدى» yھFr1d His Gir1‏ و «الخداع» Monkey Business‏ غیر أن المرء لدی 
مقارنته أفلام فيرذمان بأفلام هيشت يبدأ بالفعل فى فهم هوكس. 

وعلى أقل تقدير» فإن أهمية إسهامات الكتاب الفرادى فى فيلم «أن تملك ولا 
تملك»» والأكثر تعقيذا وغير الملموسة بدرجة مساويةء تساويها بالقدر ذاته خلفيته 
الهوليوودية: شبكة معقدة يتقاطع فيها النو ع ونظام الأستوديوء ونظام النجوم 
والنجاحات السابقة» مع مادة تيمائية وقصصية محلية (وإن كانت غير موضوعة 
فى المقدمة). ومن جديد فإن الدرس الرئيسى الذى يتعلمه المرء هو استحالة التمييز 
ا کی لے وکن ر ای ا ا ا کن ی ماو 
كأسلوب لوارئر»ء ولكنها أيضا تعبير بصرى تام عن رؤية جوهرية لهوكس -دائرة 
الضو ء الصغيرة المحاطة بظلمة متو عَدة - تتجسد بدرجة متساوية فى أحداث 
وتنسيق مناظر الكثير جدا من أفلامه: فندق دوتشى فى فيلم «الملائكة فقط لها 
أجنحة» محاط بالضباب» والعواصف» وفيما يبدو بسلاسل جبال غير قابلة 
للاختراق؛ داخل قاذفة القنابل فى فيلم «السلاح الجوى» يتجاور مع خارج 
المطارات المدمّرة وأدغال العدو المغار عليها؛ الأكواخ البرميلية فى الرقع 
المترامية الأطراف من القطب الشمالى فى فيلم «الشيء»» والمعزولةه حتى عن 
الاتصال اللاسلكى بفعل العواطف الثلجية العنيفة؛ المدينة المعزولة فى فيلم «ريو 
بر افو »» المصحوبة فقط بالأمن المشكوك فيه المتمثل فى سجنها وفندقها. 
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العامل المحدد للنو ع فى فيلم «أن ن تملك ولا تملك» هو ذاته عامل معقد. 
فالحركة المقتربة الافتتاحية للفيلم» على خريطة للعالم» بهدف إبراز موقع غريب 
جدا مهم» هى عرف مألوف لترسيخ نمط مألوف من الأفلام (هو إعادة فيلم» يكون 
عنوانه اسم مكان غريب). والواقع أن هذا تضليل إلى حد ما. فهوكس ليس معنيًا 
بالمكان بدرجة أكبر من عنايته بالزمان» أو بدقة أكثر أن المكان الذى يهمه ليس 
مکانا جغرافبًاء أو رومانسيًا - غرائبيًا - إنه أى مكان مجرد من الأثاث ومعزول› 
يشكل بيئة لرواقية شخصيانه ا تملك ولا تملك» هی حجرات 
فندق مزودة بالحد الأدنى من الأثاث أو البحر فى ليلة ضبابية. والأكثر أهميسةء أن 
الفيلم بحسه yT‏ فب عن التهديد الماتل» وبتشديده على الظضلال 
والظلمة المحيطة» وبنزعته الشكوكية (المتناقضة جزئيًا فقط مع اتجاه السيناريو) 
فيما يتعلق ۰ ذو صلة (دون أن يصبح مثالا على ذلك) بالفيلم الأسود - 
وهى علاقة تاكدت بفيلم «النوم العميق»ص٥ع5S1‏ ع81 ط1 بعد ذلك بعام. ولكن لم 
يستطع أى فيلم لهوكس أن يكون فيلمًا أسود بحق» وهذه نقطة يمكن للمرء أن 
يؤكدها بمقارنة فيلم «النوم العميق» بالنموذج البدئى للفيلم الأسود عند تورنيير 
المتمثل فى فيلم «بعيدا عن الماضى» .0ut of th Past‏ فشخصیة میتشوم فی 
الفيلم الأخير تسمح لنفسها بالخضوع ! للاأخلاقية الكاسحة للعالم الأسود إلى درجة 
تستحيل على بطل هوكس؛ ومع أن عالمه منعزل وعار فالتأثير النهائى لفيلم 
هو کس متفائل حتمًاء الذاتى واحترام الذات» وهما الصفتان اللتان تحيا 
ا حا کا فى النهاية من جديد ولا تخضعان للمساومة. 

فلم وات تملك ولا تملك»» على الاخض ر دو أنه مدين لثلاثة أفلام محددة. 
اننان منهما من إنتاج وارنر وقام ببطولتهما بوجارت» وهما سلفان قريبان بحق. 
وقد لفت جون أندرسون انتباهى إلى الأهمية المحتملة لفيلم هيوستون «عبر المحيط 
الهادى» »)۱۹٤١(‏ وثمة فيلم أخر يرسخ نفسه على نحو سطحى فى نوع الفيلم 
الأمريكى المتعلق بالموقع القريب (وهى بنماء فى هذه الحالة) ويعنى بحاجة أمريكا 
الى الزام نف نفسها بالحرب ضد الفاشية. ولكن الأمر الأسبق فى الأهمية هناهو 
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معالجة علاقة رجل بامرأة والحوار الدائر بين بوجارت ومارى أستور. وهذا 
بدوره» له أسبقية واضحة فى فیلم «الصقر المالطى آج٣ Maltese‏ 1heء‏ ولکن 

ك فرق مهم: فحوار «الصقر المالطى»» فى حد دا وکا ۳ الهمواءء 
مصقول وبليغ على نحو يخلو من الأخطاء والعيوب» وجمل الحوار «مكتوبة» 
دائما؛ بینما نجد فی فیلم «عبر المحيط الهادى» - وخصوصًا فى الجزء الأول 
منهء وهو الأكثر اثارة للاهتمام - لا منطقية الارتجال التلقائىء وهى بالتحديد 
الصفة التى تصدم الناس فى حوار بوجارت/ بالكون في فيلم «أن تملك ولا تملك». 
وثم نقطتان هنا اود توضيحهما: ليس لدى دايل على أن حوار أى من الفيلمين كان 
و ا کت غر اغ کے کا ا کے چ 
ل ی ت احور 
ويترك الممثلون لكى يقولوا مأ يعن لهم» ولكن ما أعنيه هو التبديلات الكثيرة الى 
ی بعد مشاورات بين الممثلين والمخرج فى موقع التصوير أفاء البروفات 
OS RT‏ فى السبناريو من قبل. وهذه صفة يرفقها المر ء 
على نحو طبيعى بأفلام هوكس» ولكذها تبدو واضحة بشدة للغاية فى فيلم «أن تملك 
ولا تملك» عنه فى أى من أفلامه السابقة؛ وإنه لأمر لاشك فيه بالنسبة لشخصية 
من شخصيات هوكس (الأقل ابتكارا من بين كل المخرجين الكبار) أن تحتاج هذه 
الشخصية إلى حافز يأتى من إسهام أصلى لشخص ما آخر ثم تقوم هى بالأداء على 
نک اف لكان سن وو ار دو اسو ف في فيلم «عبر المحيبط ای ا 
الرغم من أنه أفضل شىء فى هذا الفيلم» تلتقى به مصادفة كديكور مُسل» 
هدف تقريباء فى حين أن المشاهد التى تضم بوجارت وباكول» وخاصية التلقائية 
AE‏ تماما بالنسبة لروح ومواقف فيلم «أن تملك و لا تملك». 


الدَيْن الأکثر وضوحا لفیلم «الدار البیضاء» (عام ٩٤۹٠ء‏ هو کين دو 
طبيعة مختلفة جداء وهو يوحى بقول إنه» مع التسليم بالتأثيرات لظا 
الأستوديو ونظام النجوم» فإن هوكس ذاته ليس بحاجة بالضرورة إلى مشاهدة الفيلم 
الأسبق. ومن جديد» فالموضوع هو حاجة أمريكا إلى التعهد أمام نفسها بالحرب» 
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ومن جدید نترکز التيمة حول بوحارت. وگما فی قيلح ل تملك ولا تملڭك» فان 
الحبكة تعنى بمحاولات مساعدة محارب فرنسى شهير من أجل الحرية للهروب من 
ى الفاشية. و الزوجان E IR‏ رسا ف فیلم هو کس ۽ مندمجان بشکل صار خ تماما 
أ وفق الزوجين برجمان/ هنريد فى فيلم «الدار البيضاء»؛ ودى بورىساك ¦ ي شبه 
بالأحری بول هنرید. ومارسيل داليو هو فى كلا الفيلمين» فى دورين متشابهين» 
کما آن دان سیمور» الذی قام بدور لا بنسی لهوکس هو دور کابتن ریننارة» فام 


. » ۲ 4% ۶ 
ER.‏ : 3 ا 3 ا 4 1 1 
بدور صعبر فى ينم «الدار البيصاء». 
۹ 


قو 


رجاع الخط الأساسي لحبكة فيلم «ان تملك ولا تملك» الى الخط الاساسى 


س 
N p- 1: ٣‏ م ۲ م 8 4 : 
لحكة فيم «الدار البيضناأء» شال المطلوب هو حذف سحصلهة لو ہن کو 
أ i‏ 1 1 ۴ ۴ 
و یو جازلت عاشسها لمدام دی لوزرسالت. وحصول يساحول المنفصلةه كبطلة 


واختزال علافة بوجارت ومدام دى بورساك تقريبا إلى غزل رقيقء يبسط القضايا 
بإزالة الصدام الرئيسى فى فيلم «الدار البيضاء»؛ بين الحب والواجب؛ ولكن 
الآخير لم يكن يعنى هوكس بكل e‏ فمعظم أفلامه المميزة تخلو مسن 
«القضايا»ء وعلى نحو فريد لا منيل له. أو بالأحرى» أن القضايا الأخلاقية إما أن 
تترسح قبل أن يبدا الفيلم أو يُسلم بها جدلاء وأمًا القضايا الباقية فهى قضايا e‏ 
هل لا يتحتم عليه؟ لكن هل يستطيع؟ وهذا جانب أخر من النزعة البدائية عند 
هوكس. التى تربط من جدبد بين فنه وروح الأغنية الشعبية. إننا لا نتساءل عما إذا 
کان علی جیوردی أن يقتل أيل الملك e E‏ ا 
ماتی جروفز وليدى آرلين أن يذهبا إلى الفراش معا. وبالمثلء فإن إخلاص هوكس 
للد افع الطبيعى؛ هو یمعدی مأ ا أخلاقى بدرجه کبیر ةٌ حدا بو صهفه أخلاصا كد 
أخلاقی» و شو e‏ آخر الأساس البدائى لكل E‏ الواقعية. إن أفلام هوكس 
نى تعالج القضايا الأخلاقية كمحور أساسى تنتهى إلى إخفاقات تقريبًا (بدرجة أكبر 
فی حالة فيلم «الرقيب يورك« York‏ Sergeant؛‏ وبدرجة أقل + فى فيلح «النهر 


ا و هو A‏ رلک غير التامة النمو دجية الى کت ما وال لے 


ا داق کہ که Se‏ 
انر غد فن دل قد عر نقدلر ' ر الاخ خلاقية فى فيلم «أن ملست و د 


تملك» - وهی هل یلزم هارى مورجان نفسه بقضية العداء للفاشية - تعالج 
ويوحى الاتجاه العام للفيلم بأنه لن يفعل» وتحل المعضلة بالتعبير من جديد عن 
القضية المجردة العامة بعبارات «بدائية» مفصلة: حين يسأله فرينشى لماذا ينضم 
اليهء فیجیب بو جارت: «لأننى أحباك ولا أحبهم». 


المقارنة بين فيلم «الدار البيضاء» وفيلم «أن تملك ولا تملك» يمكن أن توفر 
فى حد ذاتها مادة لمقال طويل إضافي؛ وأنا لدى فقط مساحة لبعض المؤشرات 
القليلةء والتى تهدف إلى تحديد كل ما يجعل الفيلم الأخير (أن تملك أو لا تملك سم) 
فيلما هوكسيا من حيث الجوهر. ومعالجة تيمة E‏ الجليلة والمتالية فى فيلم 
«الدار البيضاء»» والعرضيَة والذاتيّةَ عند هوكس e e‏ واضحاء يمكن 
لقوتها اأ خو دول د ا ا ا ف انكار الذات الزاهد» 
النبيل والرومانسى فى مشهد الوداع بالمطار مقابل خروج لورين باكول غير 
العادی من فندق فرینش. وقد قام بوجارت على نحو سطحی بالخیار ذاته فی گلا 
الفيلمين: فى «أن تملك أو لا تملك»» تعهده الفعلى لا سبب له سوى الأشخاص 
الذين عاملهم الفاشيون باستبداد دون مراعاة لمشاعرهم. وقريب الصلة بهدا التعامل 
مع الماضى فى كلا الفيلمين. وواسطة فيلم «الدار البيضاء» فى هدا الصدد هى 
العودة الطويلة الحنينية للماضى. وقد أصبح ملحوظا فى أغلب الأحيان أن هوكس 
لم يستخدم العودة للماضى مطلقا فى أى من أفلامه؛ فالمسألة أن الحقيقة أقل من 
تضميناتها. وفيلم «الدار البيضاء» مشبّع بإحساس بالماضى عاطفى ورومانسى»ء 
يحدد كل العلاقات وسلوكيات الشخصيات الرئيسية. أما فى فيلم «أن تملك ولا 
تملك» (وفی کل آفلام هوكس الكبيرة فيما عدا «النهر الأحمر») فان الماضص 
يتواجد فقط كشىء بتجاوز. وإن لم يكن هناك إحساس بالماضى فلن يكون هناك 
وبدرجة مساوية» إحساس بالمستقبل: الشخصيات تعيش بتلقائية فى الحاضر»ء من 
لحظة إلى أخرى. إن «التلقائية» يجب أن تكون دائمًا الكلمة المفتاح فى مناقشة 
هوكس. فكل شىء له قيمة فى أفلامهء والإحساس بالقيم التى يجسدهاء يرجع إلى 
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إخلاصه للدافع التلقائى الودى ولنتأمّلء وكشكل نموذجى بعمق» أن أسلوب العلاقة 
بين لورين باكول وهوجى كارمايكل لا ينمو بدرجة كبيرة جدا وكما يحدتث بتلقائية 
عادة» بل يحدث فى الغالب من خلال النظرات المتبادلة وغنائهما معا. وهداهو 
السبب فى أن شخصياته يمكن أن تلزم أنفسها فقط بأفراد آخرين»ء لا بقضايا ولا 
اکا مرد وا عو دف کا کا م کل نے کے ف 
الحقيقة. 


وسوف لا يتفق الكثيرون - وربما السواء الأعظم - معى» ولكن تفضيلى 
لفيلم «أن تملك ولا تملك» على سابقه (الدار البيضاء - م) تفضيل قوىء وقد تأكد 
بعد كل إعادة مشاهدة للفيلمين. ويستطيع المرء أن يقبل وصف أندرو ساريس لفيلم 
«الدار البيضاء» بأنه «الاستثتاء الفاصل إلى أبعد فى نظرية المؤلف»»ء دون مناقشة 
إمكانية تتبع أوجه الشبه بينه وبين أفلام ميخائيل كيرتز الأخرى؛ ودون أن يحتاج 
ل يصادق تماما على تقييمه للفيلم ك«تحفة»- يتعين على المرء من أجلها أن 
يشعر بأنه فى حضور أستاذ. فالعواطف التى يُعبّر عنها الفيلم ويستثيرها هى 
بالمقارنة تعميمية وتقليدية - من نوع المشاعر التى يميل معظمنا إلى الظن بأنها 
فة ولست على الفكس المشاغر آلئى لديا بالقعل..وإذا كان المرع على اتاد 
لقبول وصف كلا الفيلمين بأنهما فيلمان «هوليووديان» (بمعنى أوسع من المعنى 
الجغرافى) فلابد أن يضيف بأن هذا الوصف يبدو مناسبًا جدا بالنسبة لأفلام كيرتز 
عنه بالنسبة لأفلام هوكس: تفوقها يبدو قابلا للتفسير فى المقام الأول» وكما يقترح 
ساريس» بتعبيرات الاقتران السعيد بين المواهب فى الزمان والمكان الصحيحين؛ 
وإن كان المرء يفتقد ذلك الإحساس ب«الصوت» الخاص» والذاتى» الذى هو بلا 
شك أحد المتطلبات الأساسية للفن العظيم. 

ذلك الحكم يمكن أن يُعزّز - وبعض الأهداف غير المترابطة لما قد يبدو 
مالا متسمًا بالاستطراد يمكن أن تترابط مع بعضها البعض - بالاستشهاد بفيلم 
«المغرب» كعنصر ثالث فى المقارنة»ء لأنه فى أفلام فون ستيرنبرج» وبالتأكيد كما 
فى أفلام هوكس» لا يمكننا أن نفتقد تماما سماع ذلك «الصوت» الذاتى. والمقارنة 
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4 أ 0 اا Er‏ أ 11 EK‏ ۴ أ أ ر" عا الها 1 1 5 - ار ف 

سے تت اللينتانت لز ادنك سلری سسا لی ر قله ر ساي محر د ۾ اتا 


و الجدير با لاهتمام» قبما يىعلقی بنضر ية المو لف ا الاختلاف الحو هز ی لسلل 
و بمکن تحدیدہ فے کگلما انحوار. قرعد دخول دیدر نس الین اأسفينه مباش ره 
يداية فيم «المغرب» بسال أدولف مينجو قائد السفنة عنها. ويجييه قااثلا: 


: ا م یر‎ : : E, TO e 1 . fon 
«إننا نسميهم مسافرينا المنتحرين - فهم لا يعودون ابدا». ربطلات هوکس ر غد‎ 
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4 
سیا سے م ۰ ا ہا سا ۹ 
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ےه ےا و ا 8 و 

شی ره کی ووک ا ت وون ور رچ واقعة فى شرك 


البيصرية المعقة لضو 2 الضادل .ةة ھی حیلں ا شخصیات هو کس لدبها حربه حز گك 


r ا‎ 


i 


داخ نطاق تکو بناته المحكمة و E‏ تعبر عن حر یاتها الداخلة 
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رس E‏ ی 
ذداتها فى بينه مختلفة وعلى نحو سطحي فيمأً بعد ذلك بعقد من الزمان. والامر 
اکر اهمه هو افتئد التطور النسيى ف افلامه (بالمقا نه مثلا مح ګو ر ت أو 
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«بلو - جوب ٠»‏ 
والسينما الاباحيه 
e.‏ 


ستیمین كوك 


هذه الدراسة المختارة من كتاب ستيفين كوك المعنون «المستغرق فى 
أحلام اليقظة» “gaz‏ التى تستفيد من مفاهيم نزعه لدة الاستماع 
الجنسى بمشاهدة أعضاء وأوضاع جنسية لاخرين صءاإuءره‏ ۷ء ومن الإباحية 
عند الرسام دوشامب» تفحص عدة أفلام مبكرة لأندى وارهJ Andy Warhol‏ 
وتمیزها عن الأفلام الأحدث لبول موریسی ءاام u1ھ۴‏ (التی ما یزال بُعتقد 
أنها أفلام لوارهولء على الرغم من أنها ليس لها علاقة بها من حيث مفهومها 
أو تنفيذها). ودراسة كوك محاولة لتقييم أفلام وارهول جماليًا ونفسيًا. ووارهول 
فى رأى كوك رومانسى حديث» ونصير متحمس للشفرة الخاصة بالغندور» حيث 
البرود وجمود المشاعر لا يسموان فوق النزعة الرومانسية إلى حد كبير جدا 
عندما يعكسانها فى انفراج (حل) لا يتزعزع - «وهى محاولة لإخفاء نفسه فى 
المشيمة الشفافة للعالم الجمالى» البعيدة عن عنف وعواطف زمان ومكان 
العالم». ومن بين الأفلام التى تناقش فى هذا النص» ربما يكون فيلم «بلو- 
جوب» ط0ل-۷٥81.‏ هو أفضل فيلم ينقل الطبيعة المعقدة لحساسية وارهول. 

وثمة معتقد متواتر فى نقد المؤلف هو أن هناك توترًا بين رؤية الففان 
والوسائل التى تحت تصرفه لتحقيقها: إلحاح نظام الأستوديوء تقاليد النسوع» 
مطالب النجم متطلبات القصة. وهذه القيود ترى أيضًا كمصدر للقوة» وتفرض 
(*) ملاحظة: تجنبت ترجمة عنوان الفيلم محل الدراسةء وهو يتعلق بالعلاقات الجنسيةء لأنه ربما يخدش 

الحياء العام. م 
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اا طا و تحت دفر ات بار عه. ولکن هھ النوع من التوتر وجود له بالنسبه 
ساسع ادافلاد المستقل ء غرؤيته و عمله بتمتعان بعلاقه مباشر د» بدرجه اقل نگنر 
تسد ا الب كان در اسه کوٹ من نأحیه»ء لا تفع شی التيأر الرنيسى لذقد الموؤٴْلف› 
و شى عرشّسح عير جدير بالاعتماد على الإطلاق لتمتيل دلك المنهج النقدى. وهى. 
من جيه آخرى تثير أسطة عن أين يركز الحد الفاصل بين نق المولف فى حد 
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الضسباطا وتحث تدميرإت بارعة. ولكن هذا النوع من التوتر لا وجود له بالنسسبة 
ساسم الافلام المستقل› فرؤيته و عمله بتمتعان بعلاقة مباشر ة» بدرجه أقل بگنبر: 
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اشم ال للت سكل و ار شو لدو کل صد و علی E‏ غامض) مز جات یکل ما 


1 1 که ° 8 ¥4 ۰ 2 “ : هو مي ت 
ره حساب تو قبت الغينه بحيث يمتد زمنه ليصبح زعنه الحالي وشو ١‏ دقبفة. 


i 


قمة التباين فى كل أفلام وارهول الأبيض والأسود محورة هنا قلسيلا 
اا ١‏ آ ا Vi. Ma f aa: A‏ 1 4 
بالحصور انقر بب للحائطء وو ن الإصار لحل سيصر د اللون الاسود دسا سے 
معظم الافلام. و «بلو جوب» مثل الافلام الأخرى هو نوع ما من فيلم بورتريه - 
البورتريه الخاص بعالم مجهول (= مجهولية) رأوزصرإصمدة ۸ه. والمتقبل اشسبه 


x 
ك2‎ 


ا و a+‏ ٽک“ ۹ ا Ee‏ ّ ت ا أ 2 
بوجه نضیر قدیم؛ وبرجل م عدید» وبسحص مدمرس بمباریاب رمایه 


1 و‎ iE 1 : 2 O E ٣ 


عملبة ا يصل الفتى الأمريكى الكامل بعص الضعف النقسى ٠‏ الدىی ډرسل لسسااسسللك 
و هو العاجز ا ا لاشتر اك سے أنشطه لا نار ف قيها لاسنا؛ أل الامنیازء و شی اس ا 
n 5 ١‏ » أ 1 i e‏ 2 . . ؟ 1 1 3 ا 3 8 ١‏ 

أ لا لسصه بکتشف أن اأحسد ال اکتسبه شی کل 1 انات والرحلات سیر | ساسسی 


و عندند یاخد ذلك الجسد ال شجرة التفاح الكبيرة حبت یجد أنھے لها 


: " : 2 م 1 2 z‏ 8 ۰ ٍ 2 : 3 2 
تصبح سلعة رانجة جدا. إن عددا كبيرا من ممثلى وارهول بداوا سيرهم المهنية 
كعاملين بنشاط يتعلق بالجنسية المثلية. ويبدو انه رهان امن إلى درجة أن نجم فيلم 


Ww 


«یلو جواب» بنضح ك ر كتنهم . 


۹ کے | 4 ۹ 1 " 4 4 ۱ حر ! ^ r‏ 
الحنسہ م( لمنحرف» وتحديقه المتميز غضبا ونصف لے سے کم شو و اسح 


تحول بشدة من مخدومه غير المرئى» وراح بجفل ت مو أجهة الحركات المفأحنة 
عضلات وجهه تارة غندما بضنل الى مرحلة أخرى من مراحل ما قبل هزة الهيأج 
الجنسى»؛ء وبعدند يسترخى من جديد عندما يبدو أنه بنتقل إلى راحة قصيرة قبل 
التصاعد الكبير التالى. وفى كل مكان يستخدم وارهول نقنيته المعيارية»ء كمسا أن 


المادة الحساسة التى تومض تم تخبو كل بضع دقائق صعودا نحو البياض تس صب 


الفيلم قطعة من خفة اندم الإباحية. والقبلة وفتنتها تقوم على مفارقة القرأب 
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والبُعد. والمفارقة ذاتها فعاله فى فيلم «بلو جوب»» ولكن ذلك الحيز المفارق للقطة 
القريبة (فى الحياة الفعلية هو حيز القبلةء ذاتها) يتضاعف بواقع أن التأثير الفعلى 
للفيلم يحدث» وبدرجة كبيرة جداء خار ج الإطار. وعند رؤيه المشاهد للقبله فإنه 
يشهد قربًا وبُعذا يستحيلان فى الحياة الفعلية. وفى فيلم «بلو جوب» يُستبدل ذلك 
الحيز ببؤرة اهتمام متخيلةء وهى عشرون بوصة أسفل الإطارء حيسث لا يدعنا 
الوجه على الشاشة» وبالفعل» ننسى ولو للحظة واحدة. والإطارء العنيد بحماقة»› 
يرفض بصورة مطلقة أن ينتقل تجاه الجزء من جذع الإنسانء ويصر 
بنفسه فى لقطة قريبة زمنها ٠١‏ دقيقة على أن تأليه «لقطة التفاعل» د EET‏ 
يتجاوز. ولكن ذلك الإصرار ذاته» وبعناد مساو» يحول الانتباه الى س 
آخر» إلى أسفل والى أدنى» نأحية غير المرنى llضخۃم «The Great Unseen‏ 
وأعنى بذلك بعذًا أعظم فى الفن الأمريكى الحديثء فى تجربة وجدها مارسيل د 
N a‏ 


- الممارسة» هناك دليل على الأشياء غير المرئية فى اباحية دو 
شامب. إن فن مارسيل دو شامب مستغرق بصريا وجنسياء بثبات (بعد تخليه عسن 
اتصوير الزیتی عام ۱۹۱۷ نقريبًا) فى رفض خلق مشهد مكتف بذاته»ء وإنكار 
أولوية الإحساس الفوريةء لصالح شىء ما محبوس من بعيد داخل بنية أبدية. 
وسیاق دو شأمب يشمل دانما إحلال عنصر تشويق مرئى محل عن صر تشويق 
هأمشسى بصريًاء متخيل» ومخلوق داخلنا عن طريق خيال ظل الشعور» وبتفعيل 
الأفكار والاستجابات البديلة» حتى حين يكون الشىء افو ا و و 
مشوق فى حد ذاته» أو منافيًا للعقل. ويصبح موضع عنصر التشويق هو العملية 
N RT a E a‏ 
وبالإدراك المتعلق بكيف يتبدل واقع إلى شىء مرئى ينظم نفسه» ويضمر فى العقل 
N EET N NO O‏ 
وغير سريع الاستجابة» ومنافيًا للعقل. وهذا غير ذى أهمية: فروحه بكاملها تكمن 
e ES‏ 


من المدرسة الطليعية الأمريكية على مدى السنوات الخمس عشرة الأخيرة. 

وارهول أحد ورثتها الرئيسيين. إنها تجربة تنم دائمًا وتقرييا عن تماد فى 
ا وأحيانا تکون بغيضة. ولكنها نتيجة حتمية لعقلية وارهول» وخصوصا 
لسنلب تصنع الخجل وتمادیه فی الخظا عناداء وأيضنًا كنتيجة للتألق والجسارة اللذين 
اکتشفهما کے تلك التجارب. و هی تزود أفلامه بقو نها الابتكاريةء بقدر ما تملک تلك 
القوة. وفيلم «النوم» 6٥51ء‏ فيلم صُنع تحت رعاية هذه الفكرة؛ أآما الأفلام الحديثة 
المرتبطة باسم وارهولء والتى أخرجها فى حقيقة الأمر بول موريسىء؛ فإنها ليست 
كذلك. وربما يكون حديثى نظريًا بصورة باهتةء لكن من الحق القول أن الاختلاف 
الجوهرى بين أفلام التشويق التى صنعها وارهول والأفلام التى صنعها تابعه هو 
غياب إلهام دو شامب عند الأخير. والتخلص من تأثير دو شامب على أفلام 
ارول وق اا الذى كان عند المدافعين مبكرًا عنهء» وعلى وجه التحديد» ما 
الأفلام على يد موريسى 


وذلك يعود بنا إلى الفن الإباحى. ففى الوقت الذى صننع فيه فيلم «بلو 
جوټ» کان وار هرل د داك فرق فى نمو د ج الهو ة الجسة الى رب 
يكون قد جعله السينمائى الإباحى الأكثر جدارة بالاهتمام فى القرن - وهو بالتأكيد 
طموح راوده وتعلق بذهنه إلى درجة كبيرة. ولكن إخراج وارهول للسينما الإباحية 
فیما بعد عام ۱۹۹۷ لا علاقة له بما يجعل فيلم «بلو جوب» الفيلم الجميل المتألق. 
١‏ والسينما الإباحية عند وارهول مرتبطة بمنطق إحباط ومراوغة. وأفلام مثتل 
«الجسد» ۴۲ء «ھراء» hیھإ1»‏ و «فیلم أزرق» Blue Movie‏ و «نwiاء‏ 
متمردات» ۷0ء۸ ١ا‏ «عمص ۷0ء مغلفة بكوميديا إباحية مع بعض الإضافات قليلة 
الأهميةء مثل تقديم دافع الجنس الذكرى وكوميديا تشبه الرجال بالنساء من خلال 
الملابس. وجوى دالليساندرو هو الشخصية الرئيسية فى فيلمى «الجسد» و «هراء»: 
جسده العارى» وردفاه المقوسان»ء وأعضاءه التناسلية الطويلة الضامرةء وجذعه 
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هو لحد كبير تحر للغز بكر ما فى أفلامه البورتريهات. وفى الوقت الذدى صنع فيه 
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والمراوغة التى تمثلهاء تغلبت عليه فى النهاية عقليته الخاصة المتعلقة بنزعة لذة 
الاستمتاع الجنسى بمشاهدة أعضاء وأوضاع جنسية لآخرين. ولم يستطع ا يمنع 
نفسه» فى النهايةء من أن يتبنى نظرة جنسية صريحة وتامة. ولهذاء بدأ فى أواخر 
الستينيات الانتقال إلى الإباحية الأكثر صراحةء وهى حركة بلغت ذروتها فى الفيلم 
الأخيرء الذى أخرجه وحده بالكامل - وهو الفيلم التافه «رعاة البقر الموحشون» 
»L0nesome Cowboys‏ و الذى ربما كان أقل أفلامه الطوبلة نجاحًا. وبتخليه عن 
دو شامب» وافتقاد موريسى الأكثر شرها والشخصية البارزة الأكثر إطلاقا لعنان 
أهوائهاء فقد وارهول التلامس مع کل ما کان ممتعا لدیه کفنان شهوانی» وفى فيلم 
«رعاة البقر الموحشون» وجد نفسه ينقلب فى فوضى فاتنة مقهقهة خاصة بنز عة 
لذة الاستمتاع الجنسى بمشاهدة أعضاء وأوضاع جنسية لآخرين. إن فن دوشامب 
مستغرق فى نزعة نشبه الرجال بالنساءء والإخصاء» والسادية الماشوسية» ورفض 
العطاء»ء والتجرد من المشاعر - باختصار؛ المادة الخام للأفن الإباأحى. لبعض 
الوقت - وعلى الأقل اعتمادا على فیلہ «پلو جوب» - بدا أن وارهول کان سیکمل 
مشوار الفن الإباحى لأبيه الروحى. ولكنه قام بالعمل ولم يتقنه. 
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الفصل النانى 


نفد الأحراج «ال@gىزانىسسىن»‏ 


هذا الصنف من النقد له صلات بكل من نقد المؤّلسف وتحليل الشكل. 
واهتمامه بالكشف عن «شخصية» مخرج ما أقل من اهتمام نزعة المؤلف بهذا 
الخصوص› كما أنه أكثر اهتمامًا أيضًا بالنماذج الفكرية (التیمائية) ۲٤۳):‏ 
أو بالمعنى من خلال الإحساس البصرى الشكلى (التكسوينء الإضاءة النسيج) 
وبالإحساس المنقول بصريا (الإيماءء السلوك» حركة آلة التصوير) عن اهتمامه 
بالتحليل الشكلى الصارم. (إن منطلق تحليل الشكل يكمن فى فينومينولوجيا [علم 
ظواهر] الإدراك» السابق إلى المعنى» فى حين أن نزعة المؤّلف تبدأ بهم جمالى 
رومانتيكى مصحوب بالكلية العضوية وبالهوية الشخصية للفنان). وعلاوة علسى 
ذلك فإن نقد الإخراج يكمن فى المنطقة الفاصلة بين نظريتى أيزنشتاين وبازان»› 
وكما يشير هندرسون فى مقال «اللقطة الطويلة»: يعنى نقد الإخراج إلى درجه 
كبيرة بالخواص الأسلوبية أو التعبيرية للقطة المنفردة (وهى غالبًا وليست دائَا 
اللقطة الطويلة) فى تباين مع فهم بازان للقطة الطويلة بوصفها لقطة واقعية 
شفافةء تقذر بسبب دلالتها الزمانية والبنائيةء لا بسسبب إمكانياتها التعبيرية» 
وبتمييز حاد عن وضع جماعة أيزنشتاين»؛ المتعلق بكل المقولات التعبيرية» تحت 
المظلة الوحيدة للتوليف - العلاقات بين لقطات أو عناصر... إلخ. 


ويحاول ا ابات ١‏ أن اللقطة الطويلة هى «الزمن ن اللازم 
ل (إخراج) ميز نسين المكان») ومن تم يفحص إلى أى مدى أصبحت اللقطة 
PF‏ أهملها د SS i‏ 
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أسلوب مميز لمورناوء وأوفلس» وويلز. ويتبنى فريد كامبر هدقا أكثر تحدذا- 
هو فيلم فريد لفرانك بورزاج - ويحلل من خلاله إلى أى ممدى تشكل معالجة 
بورزاج للمكان (التكوين» العلاقات بين خلفية وأمامية المنظر علسى الأخضص) 
الإدراك البصرى للحب بوصفه سموا روحيا. ومثل المقالات الأخسرى فسى هذا 
الفصل› E SR DLS CS ES‏ 
عوامل مثل زاوية وحركة آلة التصوير» والعلاقة بين القطع والحوارء والإضاءة 

وأسلوب التمنيل. طالما أن هذه العناصر قد تبدل غالبًا أو تعكس معلومات متصلة 
بالكلام أو شفرة القصة» التى تسمى آحيانا الحبكة. ویقدم جى. إى. بلاس» إلس. 
إس. بيترسون توسعا مفيدا لهذا النوع من التحليل البصرى فى مقالهما عسن 
جوانب من الفيلم الأسود» يناقض الاستخدام المعبّر للإضاءة من أجل خلق المنساخ 
الخاص بهذا العدد الكبير من الأفلام الذى امتد من أربعينيات إلى خمسينيات القرن 
العشرين . 

دراسة ريجينا كورنويل عن أفلام بول شاريتس تقدم نوعا آخر من التحليل 
البصرى؛ لا ينطلق بالفعل من الإشكالية المتعلقة بفينومينولوجيا الإدراك. وهذا 
منطلق ملانم وضرورى معا مادامت أفلام شاريتس معنية بواقع السوهم بدرجة 
أكبر بكثير من اهتمامها بوهم الواقع. وانتباهه إلى التأثير الخاص بسالإدراك 
الحسى للارتعاش (أو الخفقان) إءء1ا۴» والتغيرات اللونية السريعة» والخدوش 
يشير إلى تساؤل استبطانى عن التقنيات الأساسية فى العملية السينمائيةء والتشى 
تقود كورنويل تجاه تحليل شكلى صارم للظاهرة التى يمعن شاريتس النظر فيها 
ابمحاولة صغيرة للتأمل الفكرى حول التشضمينات «الأعمق» أو الأيديولوجية 
بدرجة أكبر. 

مقال جیوفری نویل - سمیث عن آنطونیونی ومقال جریچ فورد عن هوارد 
هوكس يفندان بعض الادعاءات السهله من خلال يقظتهما البصريه. ويحاج نويل 
- سميت بفعالية بأن أفلام أنطونيونى ليست رمزية أو موجهة مفاهيميًا ۰ 
«حول الاغتراب» مثلا) بل تتركز حول اناس محددين وأحداث ملموسة مع إلحا 


أسلوبى يولسد اسستجابة مفاهيمية (تظلسل مغلفة علسى نحو غير ملائسه 
ب«الاغتراب»). ويناقش جريج فورد التهمة الموجه إلى هوكس بأنه يكرر نفسه 
تماما بصنحع ثلانة اغلام دات حبکات متماثلة بشكل لافت للنظر: «ريو براقو». 
«إلدور ادو »: «ريو لوبو» 0ط٥]‏ 810. وبإامعانه النظر فى علاقات الشخضصیات؛ 
وتفاعل جماعة؛ والاتتشار الطوبوغرافیى للجنود» يبين فورد كيف بدل هوكس 
جذريًا - بل عكس بالفعل فى حقيقة الأمر - تعبيراته الفكرية (التيمائية) حول 
الرفاقية وتضامن جماعة من الرجال. ومقال فورد. بتناوله مع المقالات الأخسرى 
التى يضمها هذا الفصلء يعطى مؤشرا ما إلى نوع من إعسادة فحص للأفسلام. 
يجعله نقد الإخراج ممكناء ويبين إلى أى مدى قد يفضى ذلك إلى نتسانج مختلفة 
جذريا عن نتانج موؤرخى عصر أبكرء كانت السيطرة فيه للتركيسز على الحبكسة 
والتوجه للقضيه الاجتماعية. 


KF 2 
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دغل المفهد الذي يقتم ديحدد طبيعة اللقة ذاتھء فانا بحاج بعص 
الاعتراض علس الرغم من رجوعه الى اعد التقاة (وهى هيجيسل). شسالقصفع مسل 
الترقيم» بحدد الاقطه بالقعل.: وبشكل دو رامهاء و وله لیس جز ءا من النْقطه با سه 
درجة أكبر من الحدود الخاأرجية لصورة «تخ ص » اما شخسصيه أو خلفيسة. 
و العدود أي القطعات کون دأت نمودج منطقى مختلْف عن المادة التسى ترقصهساء 
وکا خاولت أن او ضح لار اتی (الضى مدقت ترد شی هاه الجز ء الثالث ‏ مإ 
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المعنونة «الأسلوب والقواعد. والأفلام» فالنمذجة المنطقية مهمة جداء ولكنها 
مقولة مهملة فى التواصل. 

ومن استخدام مورناو المتفرق نسبيًا للتوليف المعبرء إلى استخدام ويلز له 
باسراف يرسم هندرسون مخططا للعلاقات الممكنة بين اللقطات الطويلة والقطعات 
داخل المشاهد وفيما بينها. وكما يقترح» فإن دراسة أفلام ميزوجوشى أو صناع 
أفلام آخرين يمكن أن تنتج إحكاما نقديًا إلى مدى أبعدء وتنفيحات نظرية لاحقسة. 
إن مشكلات التوليف؛ والإخراج (الميزانسين)» وتقنيات اللقطة الطويلة هسى من 
بين المشكلات الأقدم فى السينما؛ وهندرسون يلقى عليها هنا ضوءا قَويا وحادا. 


## *# 


| المقال يعنى بالجوانب الأسلوبية فى أفلام مورناوء وأوفلس» وويلز» على 
ضو ء مقو لات النظرية السينمائية الكلاسيكية. وفى مقالى المعنون «نموتجان 
انظرية انسینما» (الذى نشر فى مجلة فیلم کوارترلی؛ ربع ١۱۹۷)ء‏ اقترحست 
العودة إلى قرأءة نتائج التحليلات الأسلوبية فى انفريان | الكلاسيكية» لاختبار 
الأخيرة وتصحيحها حيثما يكون ذلك صرورياء وباتجاه تحقيق الهدف النهائيء وهو 
صياغة نظرية سينمائية جديدة تكون ملائمة تمامًا. وبديهى أنها أساليب ذاتيية 
مميّزة» وليست مقولات مجردة ذات مغزى فى أفلام المخرجين ذوى الشسخصيات 
المتميزةء ومن ثم فى الأفلام الفعلية ذاتها. وأهمية الأساليب المميّزة يمكن» أن 
نؤدى» مع ذلك» إلى إدراك وتحليل مقولات معبّرة. والواقع» أن التفاعل بين الأفلام 
داتها والمقو لات النظرية بضى كلا المجالين؛ وبالنسبة لنظرية السينما فهى» قبل 
كل شيء» ما بعد- النقد صوز ٧٠۲2-٣۲‏ أو فلسفة النقد. وهى نتابع لتوضبي 
وتحسين النقد السينماتى من خلال تحدبد لمقولات السينمائية الأساسيةء وتطائق تلك 
الافترأاضات حول السینما مع ما يسنند اليه أُى ذ نقد. و هكدا فالنقد الجيد- الدى ی تاع 
بانتباه موضو عه وافتراضانه الخاصة إلى حدودها القصوى - يثير باستمرار اسئله 
تتعلق بنظرية السينما؛ كما أن نظرية السينما ذانها هى التوضيح والتحسين 
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LA OL a E 
للمخرجين محل الدراسة سوف نكون فى حالة تساؤل دائم أيضًاء من خلال مرجعية‎ 
RNS ACG GOO 

بنظرية بازان) على أن توضح وتفسر أفلامهم. 


مورناو» وأوفلس» وویلز مخرجون مشهورون» أى نهم ممارسون لفن 
الإخراج «الميز ا نسين». و عادة لآ يغامر ا باسخفاف بتعر یف الميز انسين› ا 
المصطلح السينمائى الكبير غير المحدد» الذى يكشف كل شخص حين بدرسه عن 
فهم ومعنى مختلفين. (حول اة وا هو الفدر انير خضضن :اد وك E‏ 
الجا ا م م 
نظرىء يعنى حرفبًاء (أن) تعمل فى مكان. وهوء بصريح العبارة» الفن المتعلق 
بالصورة -- ععه”] الممثلون» الديكورات والخلفيات» E E BT‏ 


. 


التصوير منظورا إليها فى حد ذاتها وفى علاقتها ببعضها البعض. وبديهى أن 
لق شمل | E‏ الميز نسي وکن بعدقد 
عموما أن الصقل والتعبير الحقيقيين للصورة فى حد ذا OTE‏ 
علاقنها بباقى الصور»ء وهى المقولة المعبرة الرئيسية فى التوليف - يتطنبان دوام 
(المدى الزمنى) ١٥1اهإںل‏ اللقطة الطويلة (قطعة مفردة من فيلم غير E‏ قد 
نشکل و لا تشکل مشهد ا ع€1cع11٩€S‏ تاما). وثمة فكرة على حدة» وهى ا ا[أقط_ة 
وحدها هى التى تتيح للمخرج أن ينوع ويطور الصورة دون التحول إلى 

رة أخرى؛ وهذا فى الغالب هو التطور المتنامى الذى يعنيه الميزانسين. ومن 
N a a a ۰‏ الطويلة ے الاف راش 
e‏ و للميز انسين» بمعنى أنها الخلفية أو المجال الذى يمكن أن يتبدى 

فيه الميزانسين. إنها الزمن اللازم لإخراج «لميزانسين» المكان. 


مو قف بار زان من 2 اأقطة 2 والإخراج . أنسي' « = ۰ حد 
eT PY TOPE E‏ 
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لأى مقولة مينمائية أخرى. 
و هو يحلل» ويد دافع عن اللقطة الطويذة على أسس مختلفة تمامً. فهو يفضلها علسى 


كل شىء بسبب واقعيتها الزمانيه: زمن اللقطة الطويله هو زمن الحدث. ومتاله هنا 
فلاهيرتى. وفيما يتعلق بالتضمينات المكانية للقطة الطوينة يحتاج بازان إلى مزيد 
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الموجودة من قبل فى الواقع. ويجبر مخرجون أخرون بازان على تفسيرات اشد 
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ناك انعديد من المشكلات الجديرة بالاهتمام والصعبه التى تثيرها اللقطأة‎ 
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دصر إداء (عندهم)» ولكني جر ع مل انلوب لصوير ؛ او طريقة مميزة لتصوير 
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٠‏ ا ظح ا الإطار غير الضار ة؛ و هدا الحضور المنتشر ا ا 
لا سبيل الى علاجه» والذى سوف ينخر ويفسد كل صورة» هو الأسلوب الذى 
بتفح مل ورا کل جمل أكأفكا. 


کی مکی رت را کی ا د ر ی ا ب 
أستروك هنا «اللقطة»؛ ومنطق الفقرة عمومًا غير مترابط من نواح أخرى]. كل 
إطار لمورناو هو قصة قاتل. وألة التصوير سوف يكون لها e‏ الأبسط 

والأشد: تلك المتعلقة بكونها المنطقة المعلنةء العالمة بالغيب والخاصة بعملية 
اغتیال. ومهمتها سوف تعينها عليها كل عناصر الميزانسين. فزاوية التصوير» 
ووضع الناس داخل وتوزيع الإضاءة - توظف جميعها لبناء خطوط مشهد 
ق ا ا 
الوعد بالموت. وحلها المؤقت للخيوط ليس أكثر من التحقق النهسائى فى الوقست 
المناسب لشىء محتوم أصلى طيّع» كل شىء فيه»ء كان يتعين أن ينهى نفسه فى هذه 
التو انى القلائل» سوف يعطى مرة واحدة وللجميع. 


وهذا هو السبب فى أن التوليف غير موجود عمليًا عند مورناو» متقل كل 
الألمان. وكل صورة هى حالة اتزان غير مستقرةء ويبقى أن الأفضل هو التدمير 
بحالة اتزان مستقرة تحدتها حيويته الخاصة. ومادام هذا التدمير غير منجز 
ن الصورة تبقى E‏ ومادامت الحركة لم تحل نفسها فلا يمكن لصورة 
اخری أن تحتمل' 
E O‏ 
كثافة وخصوصية. «المونتاج لا يلعب» عملياء أى دور على الإطلاق فى أفلامهم 
[مورناو› فلاهيرتى]ء فيما عدا أن يكون ذلك بالمعنى السلبى التام 
aC N SC a‏ 
Nosferato‏ و IY‏ 5 فيلم «شروق الشمس» (Sunrise‏ بو تخاهل تاران اك 
المشاهد فى فيلم نوسفيراتوء التى يرسخ فيها التوليف» وإن كان يظل رابطضامن 
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حيث الجوهر» روابط بين مناظر ء٥١٠ء$‏ وأماكن منفصلة جدا. والأكثر جدارة 
بالملاحظة هنا المشهد الذى تنقذ فيه نانا جوناثان (فى المنزل) من سلطة نوسفيراتو 
(فى قلعته البعيدة) من خلال تأثيرها الروحى. ويقطع مورناو من جوناثان وهو 
مُعرض للخطر إلى نانا وهى جالسة فى الفراش» وبعدئذ يقطع ذهابًا وإيابًِا عدة 
مرات حتی یجبر حب نانا نوسفیراتو علی الأنسات". ا 

ما لدينا هنا هو حدث فى المكان «أ»» ولقطة هى أساسًاء رد فعل للحدث فى 
المكان «ب»» الذى يبعد مئات الأميال. ليس أمرا عرضيًاء إذن»ء إن الرابطة التسى 
عبر عنها من خلال التوليف هى رابطة رمزية أو روخية. وبالتالى» فإن مورناوء 
الذى لم يكن يستخدم لقطة رد الفعل عادة (ويقضل أن يضع الأجزاء الخاصة بفعل 
فى الإطار ذاته ويحقق الفعل داخل اللقطة) يستخدم التوليف وحده للتعبير عن 
العلاقات الروحية أو غير المكانية؛ أى أنه يتعامل مع الموضوعات المنتشرة على 
نطاق واسع كما لو أنها تجرى فى الإطار نفسه. وهذا استخدام معبّر للتوليف» أبعد 
من كونه مجرد رابطة. وهذا أيضًا شىء شبيه بالتوليف المتوازى عند جريفيث» 
مصحوب بتنسيقات روحية لا بتنسيقات مكانيّة - وباختلاف إضافى» هو أن 
ادات ا کل اقل فكل مو ف وس ف مت تل ى نظو وة 
يقدم الخيوط المتوازية فى إطار واحد. 

هذا الاستثناء هوء برغم ذلك» استثناء تافه مقارنة بالحقيقة الإجمالية لموقف 
أستروك وبازان - فيما يتعلق بأن مورناو ويستخدم تقنيات التوليف المعبّر بدرجة 
أقل من أى مخرج آخر تقريبًا. وهو الحالة الكلاسيكية للمثل الأعلى عند بازان: 
E E N EE‏ 
لقطاته. لكننا نواجه هنا صعوبة آخرىء» تتعلق بأن مورناو ليس نموذجيًا فى هذا 
الصدد» وكما يقترح بازان مرارًا أنه كذلك. وتخلص مورناو من» أو تخليه عن» 
لثوليف المع هو الاستناء وليس القاعدة حتى فيما بين مخرجى,اللقطة الطويلة. 


ولآيذ أن نكون وأضحين جدا ف .هذه النقطة لأنا ل نتحدث غين طول 
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انلخاص بالمشهدء وبعدئذ يعيد ربطه على أساس جديد. وبهذا تحدث قفزة أو يحدث 
انتقال مفاجئ فى إيقاع المشهد» وأعنى» فيما يتعلق بتنظيم وحركة الممثلين وآلة 
التصوير أن القطع فى حد ذاته ليس عنصرًا إيقاعيًا كما فى المشهد المونتاجى؛ بل 
انه يؤثر فى العناصر الإيقاعية للمشهدء وأعنى وضع الممثل» تنظيم حركة آلة 
التصوير» والميز انسين. 


وأخير» فإن بحتنا فى القطع داخل المشهد لا يتعلق بكامله بالتفاعل العرضى 
بين مقولتين سينمائيتين - الإخراج «الميزانسين» والمونتاج. فهناك اتجاهات مهمةء 
فی ی منها يحدد تفاعلها كلا منهاء وفی أى منها کل يحدد الآخر. وهكذا تكون 
الصفة العرضيَّة للقطع داخل المشهدء حيث أنها تنسحب على المشهد (وعلسى 
الإخراج) وتحدده أو تعدله إذا أعيد النظر إلى ما مضى. والقطع الذى ينهى لقطة 
طويلة - وكيف ينهيه علاوة على أين ينهيه - يحدد» أو يؤثر فى طبيعة اللقطة 
ذاتها. وعند النظر إلى الوجه المناقض» فإن الإخراج يتطلب نوعا معينا من القطع 
غد رشن مد لن كاد المقر لقن مدر مان بضر اة واد الفرء الحديت عن 
أحدهماء فإنه ينهيه بالحديث عن الآخر؛ والعكس بالعكس. القطع هو نهاية أو حد 
اللقطة» وهذا الحد يقتحم ويحدد طبيعة اللقطة ذاتها. يقول هيجل: «إن الشىء هو ما 
يكون عليه» فقط بمبرر وبسبب حدوده. ونحن لا نستطيع» من ثم» النظر إلسى 
آلو کے ارك فت ا ا ن و د ف دل رمان و اكان 
E‏ 


N E‏ ا ا 

التصوير بالسيناريو والحوار. إن مخرجا قد يقطع مرارا» حتى على كل سطر من 
الحوار» وإذا فعل ذلك فالنتيجة ستكون نوعا من المونتاج» ولو أن المرء يقفز من 
يقاعه إلى إيقاع الحوارء فهو ليس إيقاعا مستقلا بذاته. وعلى الطرف الآخرء فإنه 
قد يقطع» كما يفعل ميزوجوشى غالبًاء مرة أو مرتين فقط داخل مشهد ذى حوار 
طويل. وإذا فعل ذلك» فإن قطعة عندئذ لايد أن يكون توسُطيًا ومُرتبا بعذاية فيما 


ف ار ا ا اه و فلاخي وا ها ت 
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العلاقات المخاطر بها فى المشهد إلى تغير نوعى - وهو تغير ينعكس فى الإخراج 
الجديد أو المتغيّر. فتلك القطعات متمَّمة لفن الإخراج» ولأسلوب اللقطة الطويلة 
الشخصى والخاص بالمخر ج المشارك (فى الفيلم - م). 

ماكس أو فلس مشهور بلقطاته المصاحبة الشاملة والرشيقة ولقطاته المتحركة 
بالرافعة؛ ولكنه استخدم القطع» أيضاء بطرق معبّرة ومهمة» وعلى الأخص فيما 
يتعلق بالحوار. والجملة الأخيرة ربما تكون مقيّدة (لغويًا - م) فى القراءة: على 
الأقل فى أفلامه الأمريكية. وحركة آلة تصوير أوفلس فى أفلامه الأمريكية لصيقة ‏ 
جدا بالحوار وتركز عليه بدرجة أكبر مما تفعل مع سلوك الممتل؛ بينما تركز 
أفلامه الأوروبية بدرجة أكبر على التصرف» والسلوك» والحركة. وفى فيلم 
«المخدو ع» اه١‏ يستخدم القطع» وميزانسين متنوع بدرجة كبيرة» ليدمج الة 
تصويره مع الحدث؛ وليفسح لها مجالا فيه من خلال السيناريوء أى من خلال 
أجزاء وحركة الحوارء وهو يقطع أحيانا بين جملة حوار وأخرى. وفيلم 
«المخدو ع» يمكن أن يستخدم» حقاء كوسيلة تعليم للطرق التى تعلق بها آلة 
التصوير على وتعكس» الحوار والحدث فى السيناريو. وأوفلس يصل آلة التصوير 
بالحوار والحدث بطرق متنوعة. فأحيانا يستخدم اللقطة القريبة الحشريَّة (القريبة 
جدا - م) pل-0seاC‏ ctعيn]ء‏ إما داخل لقطة طويلة أو داخل تبادل للقطات 
متوسطةء وذلك ليؤكد على كلمات حوار مهمة. ويحدث هذا فى أول رحلة لباربرا 
بيل جيديس مع روبرت ريان»ء بتصويرهما من موضعين لالة التصوير فى لقطة 
متوسطة (أو لقطة قريبة متوسطة). وهو يضغط عليها لتقول ما تعرفه عنه؛ وحين 
يسألها مرة تانية «وماذا أيضا؟» توجد لقطة قريبة محكمة لبيل جيديس وهى تقول: 
«أنت على صواب» ثم نعود بعدئذ إلى الموضعين الأصليين لآلة التصوير. 

ويستخدم أوفلس أحيانا اللقطة القريبة جدا من أجل رد فعل صامت؛ أى أنه 
يقطع كما لو أنه توجد جملة حوار» غير أنه لا توجد بالفعل سوى نظرة. وتستخدم 
هذه الطريقة فى اللقطة الطبنفسيةء بعد لقطة سابقة ممائلة للطبيب استخدمت من 
أجل جملة حوار؛ وهى تبدو أيضًا فى الحديث بين بيل جيديس وريان بعد شجار 
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يتحدتان؛ وتتحرك تجاه قدمَية (عتبة على كل جانب من جانبى السيارات القديمة 
لمساعدة الراكب على الدخول إلى العربة والخروج منها - م) سيارة» وهنا يوجد 
قطع إلى زاوية مختلفة على كل منهما. وأخيرا تكشف بيل جيديس وضعها: «أنا 
حامل». وبمجرد أن يتابع أوفلس هذه الجملة يقطع إلى لقطة لها ET‏ 
ظهر جانبيا فى اللقطة السابقة. وهذا رمز واضح إلى حد ما إلى سجنهاء ولكنه 
e‏ ب E E CE E‏ 

وتستغرق نو ن قليلة فقط. وهذا القطع يخدم هدف توصيل عناصر الميز أنسين عند 
مرحلة حاسمة من التطور الد راس الخ فا یرب الميز انسين فجاة» كما 
ينظم ¦ تماما إفشاء بيل جيديس لوضعها حيانها وعلاقاتهاء وفجأة أيضنًا (المراحل 
الآأخيرة فى هذا o GG Ey‏ لآلة 
التصوير» وهو يفصل ماسون حرفيا عن بيل جيديس التى تقف فى المستوى ذاته 
فى وسط المنظر. وفى مرحلة أخرى يتتبّع أوفلس بيل جيديس بلقطة مصاحبة وهى 
تسير ذهابًا وإيابًا بين الرجلين). 


فى بعض الحالات يقطع مخرج» وبالضبطء قبل جملة حوار حاسمة» وفى 
حالات أخرى يقطع» وبالضبط بعد جملة حوار حاسمة؛ ومن الجدير بالاهتمام 
دراسة تضمينات وإمكانات كل من نوعى القطع. فى حالة القطح التالى لجملة 
الحوارء يمثل الميزانسين الناقل (للحدث) نتائج أو عواقب جملة الحوار» والوضصع 
الجديد للعلاقات التى يعالجها. وفى هذه الحالةء فان جملة الحوار ذاتها تنسب إلى 
السياق أو وضع العلاقات القديم» الذى يكتمل منطقه» ويؤدى الى ترتيب نوعى 
جديد» ويجعله ضروريًا. أما فى حالة القطع السابق على نطق الحوارء فالوضع 
الجديد والميزائسين الجديد والحوار ذاته يتيحون الفرصة لترجيع أصدائهم معا فسى 
وعى المشاهد. وتغير الوضع قبل نطق الحوار»ء قد يبدو سابقا على»ء 9 حتی محددا 
للحدث الخاص بالشخصية - إن لم يدل على قراره بالتحدث بطريقة معينة قبل أن 
يفعل ذلك. والقطع بعد جملة الحوارء ولو أنه ربما يكون من حيث المنطق مناسبا 
بدرجة أكبرء إلا أنه قد يضلل ويشوش ادر اك المشاهد للنقطة الحاسمة. إن الصدمة 
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التنويعات تشمل صيغة للانقلاب الدرامىء التى تحول فيها كل عناصر الميزانسين؛ 
ويتصل مشهد اللقطة الطويلة 10١ ۲ةkء S٩» e٥‏ المكوّن من جزئين أو ثلاثة 
(أو أكثر) باللقطات الطوبلة بصيغة متواصلة أو سردية وليس بصيغة معكوسة أو 
متحولة. إن دراسة عن ميزوجوشى بهذا المنظور سوف تنضطر لانتظار مناسية 


.“ 
1 


للمشاهد. ويستتنى بازان السينما الامريكيه فى نلانينيات القرن العشرين من هذه 


التهمة» على أساس آنها جزأت الحدث فى لقطات بصورة طبيعية ومنطقيةء أف 


فا فط الت له وم ك باط اران بحن الأغتار. عمق التوين 
Composition in-depth‏ و اللقطة المشهدية كتحسينين فى اسلوب الثلائينيات»› 
لأنهما يحافظان على الحدث فى بُعديّه الزمانى والمكانى. وبازان لا يرى» ولا 
يعترف بأن أسلوبى اللقطة الطويلةء واللقطة المشهدية الموجزة الخالصة هما أيضا 
يجزّأن ويحللان الحدث» وأنهما يفعلان ذلك بالضرورة. ومن الواضح أن أوفلسس 
وميزوجوشى فعلا هذا عندما قررا أن يضما المشهد قطعا واحدا فقط» ومن ثم كان 
عليهما أن بقررا أين يضعانه؛ أى كيف يجزئان المنظر/ الحدث. وبالتالى فالسؤال: 
وليس كما طرحه بازان عما إذا كنا نجزئ الحدث أم لاء هو كيف نفعل ذلك»ء ووفق 
أى أسلوب أو طريقة. والفروق فى المعالجة بين المونتاج وأساليب اللقطة الطويلة 
U OE N‏ 
كما يفعل بازان بتفضيله للقطة الطويلة على المونتاج. 
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حتى الآن ما نزال نناقش على مستوى المشهد. وحين نأتى إلى أورسون 
ويلز» نواجه مشكلة أخرى - مشكلة فنان اللقطة الطويلة الذى بُعد أيضًا مخرجَا 
بارعا يعتمد على التوليف الإبداعى» وهو - بالفعل - يستخدم مشاهد من كلا 
النو عين داخل فيلم و أحد 


TET :‏ 
کی 2 کن آورسون ویلز کمخرج اا للقطة الطويلة»› استطاع بازان ان 
الكاد حقيقة أ ويلز» فى فيم «المو أطن كين» اأستخدم اي ضا نقنييات 

لتو لیف و انه کان بارعا فے استخدامها. ورد بازان على هده المسالة بارت 


i a N OL EET a 
التكوين يعطيها معنى جديدا. وقد أصبح التوليف فى وقت ما الجوهر الفعلسى‎ 
للسينماء وللنسيج الخاص بسيناريو. وفى فيلم «المواطن كين» تتخد الطبعات‎ 
المركبة (للقطضات) 0”sاازsممr1mpعsup مو قفا متباینا مع استمراريه مشهد مصور‎ 
فى لقطة واحدة؛ إنها شىء مختلف» وتسجيل تجريدى بوضوح للقصة فالتوليف‎ 
المسّر ع يستخدم لتشويه الزمان والمكان؛ والتوليف عند ويلزء بعيدا عن أنه يحاول‎ 
خداعناء يقدم لنا خلاصة زمانية غصuء٤إ 21اممصع) - وهو تعبير مرادف» مللا‎ 
لصيغة الفعل الفرنسى غير التام (الدالة على الزمن) أو للفعل التكرارى الإنجليزى.‎ 
ولهذا فإن (تقنيات) «التوليف السريع» و «التوليف بموجب الجاذبية»» والطبعات‎ 
المُركبة (للقطات)ء التى لم تحيها السينما الناطقة على مدى عشر ت‎ 
استخداما ممكنا لها مقر ونا بألو اة ف الا ف السا ون الق‎ 

تحليل ووصف بازان يلائمان بوضوح مشهد الجريدة السينمائية وربما أيضا 
تو ليف طاولة الإيقاف الفور ى ععه†/0ص عاطم stوreakfاطء‏ ولو أن الأخير ليس 
الخلاصة الزمانية لأى جزء من الفيلم بعيدا عن نطاقه؛ فهو يشكل العملية التسى 
يقدمهاء وهو نسيج السيناريو فى ما يتعلق بمداه الزمنى. وربما يستطيع المرء 
وح ا وه ا ا ی ا 


193 


والتوليف المعبر فى افلام «السيدة «Thy Lady From Shanghai «۴lqخiliض jn‏ 
«فالستاف»» و «القصة الخالدة» رإما؟ )مص ص! ۲1٥‏ وافلام اخرى لوبلز ليس 
له علاقة ب«الخلاصة الز مانية» (فيما عد ن یکو ر E‏ ألمو نتا له هذا المعن ( 


وهو يشكل غالبا نسيج السيناريو. 


E EE Op CL E OD EA EEA 
والجديرة بالاهتمام» الأبعد من تلك المتعلقة بالقطع داخل المشهد (ولو أن هذه أيضا‎ 
موجودة): مشكلات بنية الفيلم بكاملهء والتى نتشمل كلا من التوليف الإبداعى‎ 
ومشاهد اللقطة الطويلة (فيما فى ذلك اللقطة المشهدية). هناء يحدث تضافر وتوازن‎ 
الأساليب على مستوى أعلى من البنية العضوية. والأمر القابل للجدال» أن تلك‎ 
البنيات تجعل من الممكن وجود تتو ع وتباين بصرى ودرامى ا من الوجهة‎ 
البصرية) أكبر بكثير من أساليب اللقطة الطويلة المتجانسة تقريبًا. والحق؛ أن فبلم‎ 
«فالستاف» يمكن أن يوظف كنموذج لبناء مشهدء ولثراء» وتنوع» ومخيلة خيارات‎ 
أسلوب مشهد. وبسبب التنو ع الشكلى لمشاهد الفيلم» فإن بنيته تصبح باعثة على‎ 
مقولة إضافية للتعبير السينمائى - مقولة تتعلق بالقطع بين المشاهد. وهذه القطعات‎ 
ز ادت بفضل نقنيات توليف الصوت الفعالة - كما ف ى القطعات من حانة خشنة‎ 
(الظلمة غالبة على لى قلعة كثيية (الضوء غالب على الظلمة):‎ 
والمصحوبة بغلق قوى لباب حجرة تقيل - والتى تظهر تغيرات فورية وساأحقة فى‎ 
المزاج» وايقاع ا رة عة عل الاين اليترامے التد (و هة‎ 
التغيرات» بالتعريف الأضيق والأقل كلمات» مرادفات صوتية - بصرية بارعة‎ 
للمشهد المشحون جدا وتغيرات الحدث فى الدراما الكلاسيكية. وفضلا عن ذلك‎ 
a a ONE e 
الضو ء» الظلام» الزو ايا النسيج الميز انسب 38 ن» الصوت).‎ 


فی مقال مفید من نواح أخری عنوانه «فیلم موسیقی أجراس ۽ الكنيسة عند 
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ا 1 3 ۲ . tH “f i < Fh‏ . . 1 ت 
OAR‏ 3 ا 2 3 زأ م ن . 4 ۸ E3 83 E‏ ٍ 
لاندنل ار يبود ابو لةه ء لد نخدم ممننبه من حال اله التحصو ير مگہ مخ ابر د 


ت 4 A a‏ 1 أ : 5 | أ ٤‏ 
عر د كد واف بخفة يصح به د فة و الخد اعظط و ١ے‏ لجار ا 
E n‏ 1 ا سے + r‏ ٌ 8 ج 
إ7 ا i i a ERN DES E‏ 
مسق زت ه لسا سی نیت امهب اقم گاج اااساس اتس ھے الف e‏ لمدز لإ ~= ص | 
ډو نة¿ ستخدح چ 8 ك غو له خأاصة : بأل مسك ل | 8ك ك ا عه 
ر ڪ ت e‏ ر عبير ١‏ ٣ک‏ نے 
AT 1 3‏ : 
1 4 ڈنیا (الهيو مانية) E‏ 8 نے ټ نے مہ ا تب eri e E SEE‏ نف مدز عا E‏ تتس 
bA ٤ ESTE e‏ 
انسر قكء مق ل لسا دلقت گا یت مز حه ألص خرة ؛ء کم ۰ شالت لقص الي ادس حال 
۾ a‏ : نے چ 8 ا 1 ئه d % E ّ٘ 1 ١ E‏ 1 ص أ ۹ ا a‏ 3 
ب الله لض e‏ سی نمت الست نک اللاوکے لحر ساس E‏ ت سے ® ي اللل ج وھ څغت الت 
ECO‏ ا DE‏ 
اصدا و حه اننم مل حض ا و التشعمة -- والليى للحقق جريا مل حال المنصضر 
ll î‏ أ1 أ | أ 1 1 > NH Aa Na‏ ا 
e ۹ * e‏ 
ا و i‏ أ aû‏ ۹ ۳ ا ۹ 1 أ | أ ١ ۰ ATS‏ م 
لحو ملداعح؛ و عل خا الحو أف و اسز ا والد مالا 4 لحو نط دات النسسيج 
e‏ 1 1 , ۲ ث 1 3 o‏ م 
۴ ا ۹ A‏ ۹ « أ ت أ ١‏ ٍ 4 4 
أنحسن اللے سنمي و لے ل یر ی تام (بالتضافر @ ا وله أله ا یز 
وكتة الفمل ف لكا لدد 
رر ”کک 
i 2 ۲ e 4 4 4 4‏ 2 
5 رډ آنا اله التصو ير ھی انقينم ؛ و دی ۽ حه التحذبد نمدحجة هده ازو أ چا 
OR 1 ۹ < : TN ae f‏ ا f‏ 
اماد القند فانصا ت مهد نا دود فهناك التدر > المعقد لوضع الزوايا- 


e 


كانت حقبفيه 
أم زائفة» افتراضية أم شرعيةء تحاكى كل سل الستربة اد تة و هناك 
SC ET E ET ۴ : Erk f OEE .‏ ». 
زو ایا ملح فة کئببه تلات وروا ملحدفصية اقل 2 لجر لييبه 


٢‏ ا اا تاج آبا EE‏ د ال ونر افا 


ب ا دا حیں ا للعنب ا e‏ و حينئد تصبح ا e‏ 


o E O DG 
ماکبر اید ألبنبة البصربة - اأسمعية الفبل و دزز خد ! النجاهشل بقو لت ا و بلز «یگسر‎ 
اشاش ار هيو د ادو أنه کل ۴ ردد کم ممتليه =5 خلال اله اأتدصو بر د دصل ت مخاب د‎ 


ل_«احتيال» تعبیر کد د كانه پبقسر تسرك بتفسه) فبا فبند «الموأطضن کی 


4 ا 
سس در 2 فقبند «قالس ناف » تحهة لصير يه سمعية» ا أعظه تخیر ت 


اسلو بية: ضار e‏ آنه آذ أعظم أفلام افنستفارت ا القشرن العشرين > ھ۵ ( 
NI N O‏ 
NF‏ ا : وه“ ٤‏ ا ا 0 6 
الانسانئيه وة غد وار فا لشت لب مصأ حرة حار جبه سريعه کې منطضر 
السرقة. نفذات ETE‏ العامة المرحة حة الصأحبة؛ که ن هناك لفطات مس تصأحده 
Ama > 4 E BE ٣ . .‏ 1 سے چ ۳ 5 -‌ . کَ ھٍ 
٠‏ دأخليه اسز بعه شی مناظر الحاله. تاقفص الحر كات ألدو أمبة لر قفص و البدذاءة. و ئف 
E. E e N O Se a a Î‏ 
yS yS‏ المنظر 


ووضع الممثل فى لملائ). 


إن زواياً ألة التصوير فى الفيلم. و على وجه التحديد نمذجة هذه إلزوايا على 
N ea E N a a‏ 
المرتبط بدقة بالتطور الدرامى فى الفيلم. و الزوايا المنخفضة sعاعرجة‏ ۷٠0ا‏ هى 
الزوأيا الفخمه. ومن نم الزو ابي بأ الحاسمة فے TERE E‏ أكأنت حقبقية 
أم زائفةء افتراضية أم شر عيةء E‏ على سبيل السخرية أم مستحقة. وهذاك 


زو ايا متخعقصنة N ES‏ بو قار د وزوايا ETE‏ قل صر أمةء و اکر تجر ببية 
A a ole a Ce e e E. EY E ETE‏ 

نهوتسبر؛ء الطامح فى تاج المستقبل»ء وزوايا عمودية شعبية لهال بوينزء وغفالستاف 
- فيمأ عدا حين يلعب هال وجاك لعبه الملك والأبناء. حينئذ تصبح الزوايا متطرفة 


بصورة لا تحتمل وهقا لروح المحاكاة النهكمية. (المناظر الأخيرة. ومناظر أخسرى 
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عديدة» استفادت من ا العكسية المرتفعة - أى من زاوية النظر الملكية 
e EE E TE E E‏ 
بالطبع»ء اللقطات المائة الختامية امط؟ ءاعمج 41ہ ل هال وفالستاف) التى تعد 
منطر فة بدر جة مساأوية وان كانت غير خطيرة تماما. 


E N OT AE I E E IN TR 
ولقطاته الطويلة الرائعة. والمشهد المونتاجى الأشد روعة هو مشهد رحيل‎ 
ا ی بیرسی خطابا ویتبارز مع كيت لفظياء و‎ . K2 من کبٽ‎ 
e - الوقت نفسه يستعجل ارتداء درعه. انه يعد نفسه للمعركه - جسديا ونفسيا‎ 
ويلز ببلاغة على المزاج العسكرى المتصاعد للمشهد بالقطع المرة تلو الأخرىء‎ 
وبسرعة متزايدة» على صفوف نافخى الأبواق وهم يعلنون عن المعركة بمدعوة‎ 
عة إلى لخر ها ادع فى ها ارك هر الولف التصرى و مالقا‎ 
بین صور هاری بیرسی فی حركته وصور نافخى الأبواب فى حركتهم» فالصور‎ 
تقوّى الأصوات» والأصوات تقوّى الصور. وبالتالى» فالمشهد يحوى إتارة‎ 
متصاعدة» أى اثارة شهوانية على نحو لافت للنظرء تزود تضمين النص بالحيوية»‎ 
حيث يتحول إيروس (إله الحب عند الإغريق - م) عند هارى من الزوجة إلى‎ 
اکر‎ 

مشهد المعركة هو أيضًا مشهد مونتاجى» وهو فى البداية مكون فى الغالب 
من لقطات مصاحبة للمعركة من كل جوانب المنطقة المحيطة بهاء وكل نهاية 
جدبدة محملة بهدف مقصود تصبح غير قابلة للتمييز و فى الطين و «اللخبطة» عند 
امرگ ودر ا بصب افر کر هی کل شىء تلصح اللفطات ساك رفابلة لاال 
أكثر فأكثر» كما لو أنها ليست المادة التى نظرت إليها آلة التصوير: كل شىء هو 

فى مشهد هارى بيرسى تنضم لغة الحوار إلى إيقاع اللصوص البصرية 
والسمعيةء والعكس بالعكس. ويحدث هذاء أيضًاء فى مشهد مبكر مع فالستاف» 


198 


N? ۳ »‏ 2 2 
و هاا ل٠‏ وبوينز»ء وهو مشهد لقطة طويلةء يدور فيه كل منهم حول الاإخر برشاقة 


ا 3 1 ۲ ا 4 : ا 
الداء مر اأحهدم معا س و المشهد اسلة بلك اضناقے U e‏ ا مبهح و مسصللو ص 
1 أ ٣ 8 f‏ 2 
1 1 3 اه س ات 8 i‏ 1 و 
بمهارة بين لقطات لثلاث شخصيأت 11۲٠۴۴-510‏ مع تضافر متنو ع من نقضة 
سسا ر ںی سیا امسا ا لسا ا vw‏ ` ا aes E Pb : Ii‏ 2 کے ا E:‏ 
م د e‏ هه ا ا 
شخصيتين ۷0-8۸01 » و عندما تخنفى شخصيه وتتجنبه الشخصيتن الاخريسات؛ 


em .‏ . : 2 ۲ : مر چ 
بو حت النلادة مل جدبد إعدك - الجميع ھی لقطة وأحدة. 


إن لقطة طويلة بدرجة مفرطةء قابلة للتقسيم إلى أربعة أو خمسة أطوار؛ 
تظهر مؤخرا فى الفيلم وتكشف عن إمكانات جديدة لشكل اللقطة الطويلة كنمسود 
لبناء المشهد. وهذا المشهد (المأخوذ من مسرحية هنرى الرابع» الجزء الثانى 
الفصل الخامس» المنظر الثالث) هو المشهد الذى يسمع فيه فالستاف بموت هنرى 

TS‏ الملك | و کے ا 
الافتتاحى للقطة (الطويلة) يرقص شالو وسيلانس ويغنيان فى مقدمة المنظر» بينما 
فالستاف يذهب ويجئ فى وسط المنظر» ويرحل شالو وسيلانس إلى اليمين فى حين 
يمشى فالستاف مبتعذا إلى الخلف فى عمق الإطارء حيث يجلس ويتحسدث مع 
وصيفه لبعض الوقت؛ ويدخل بستول بمزاج مرح يتبعه شالو والآخرون» وينقدم 
فالستاف إلى الأمام - كل الشخصيات هى الآن فى مستوى واحد؛ ويعلن بستول 
أخيرا أخباره» ويتقدم فالستاف إلى الأمام بدرجة أقرب فى الإطار (تميل آلة 
التصوير لتصويره فى هذا الوضع - 8 رأسية» م)» ويلقى خطابه ثم يرحل 
وينبعه الآخرون. كل من هذه الأطوار (الأربعة أو الخمسة فى هذه اللقطة الطويلة 
کما بقتر ‏ اا ي متميزة عن الحالة لتی یحقا 
الطور السابق له - المرح السوداوى فى الرقص للمرة الأاولى؛ حزن وعزلة 
فالستاف» اللذان يتأكدان بصغره فى الإطار؛ ثورة الشخصيات المفاجئة عند دخول 
بستول؛ المرح الأصيل الذى تستقبل به أخباره؛ توقعات فالستاف الأكثر خطورة 
حين يتأمل تضمينات الأخبار المتعلقة به؛ نبله وانخداعه عندما يتداعى تحت عبء 
هدفه السامى. وهذا استخدام ممتع بدرجة كبيرة للقطة الطويلةء فيما يمكن أن يسمى 
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“ھ٠‏ ص ج ۰ 
التصوير الثابتة فى مو 
ج تصو د | ت 

استنادا إلى اله الذى يظهر فد 
8 بو ظيفتها | ۶ القديم» و سذ ٣‏ 
حيةء التى تقوم بو OEE‏ خشبه ا 2 ITT‏ 

. قفا لاانفعا لات‎ ٤ تقرييا راك‎ « ٣ المسر‎ a 
ة الرأسية الختامية) تقريب تتابعا مرهفا ودقڊ‎ mm 
يحقق بالتالى ننا‎ n N 

٠ H ا أ‎ 

نتاںہ ل کات و 
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بعض موضوعات (موتيفات) 
الفيلم الأسود 
إل اس. بيترسون 


هدا المقال المزود بالصور الفوتوغرافية المساعدة يسد فجوة لافتة للنظر: 
فرغم كل الاحترام للسينما كفن بصرى» إلا أنه نادرًا ما نجد كتابًا واحدا فى النقد 
السينمائى يستخدم الصور الثابتة لهدف ما أكثر من أن تكون زخرفة (ديكورا) أو 
استدعاء عامًا للحالة المزاجية لفيلم. والغريب» أن بعض المجلات متل «سكرين» 
تؤثر ألا تطبع صورا ثابتة على الإطلاقء مفضلة ذلك على أن تكون عرضة 
للاتهام بأنها تستخدم الصور الثابتة لمجسرد الزخرفة. ولكن الإخراج 
«الميزانسين». ولا مناص من ذلك» عنصر بصرى وحيوى يخضص الأسلوب 
والمعنى. وهو يعمل مع شفرات أخرى - فيما يتعلق بالسرد» أو الخطاب الكلامىء 
أو الموسيقى -› ولكن الأسلوب البصرى الذى يتشكل بواسطة حركة آلة 
التصوير؛ والعدسات» والإضاءةء والتكوين» يظل شيا أساسيًاء وأمرا مدوتا (مسن 
خلال الكتابة عنه - م) على نحو هزيل بصورة تدعو إلى الدهشهة. 

وقد بدأ جى. إيه. بلاس ها۴ .۸ .ل وإل. إس. بيترسون .5 .1 
Peterson‏ فى سد هذه الفجوة بالرجوع إلى موضوع الفيلم الأسود» وهو 
موضوع ملائم على نحو فريد. فهذه الأفلام الهوليوودية المظلمة المتشائمة التسى 
وجدت فى الأربعينيات وأوائل الخمسينيات (من القرن العشرين - م) تقدم نموذجا 
واضحا لموضوعات (موتيفات) بصرية (يمكن أن تفرق» من خلال دراسة توكيدية 
بدرجة أكبرء إلى جدائل إخراجية مميزة)» تجعل الفيلم الأسود مجموعة من الأفلام 
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لا يمكن فهمها تماما إلا من خلال تحليل نلأسلوب. والمصطلحات التسى يدخلي 
بلاس وبيترسون هنا توفر أداة ضرورية للتحليلء كما توضح القيمسة الإيجابية 
لتضافر خلفية صنع الأفلام مع منظور تحليل. وبما أن بازان وأيزنشتاين مالا إلى 
عدم التشديد على السمات المميزة المعبرة للقطةء بينما يسعى كتاب» أحدث بكثير 
من حيث الزمن» إلى مناقشة الأسلوب البصرى دون مغسردات كافيسة أو أمثلسة 


ملموسةء فإن كتابات بلاس وبيترسون تحتل مكانا كمدخل إلى هذا المجال إلذى لم 


¥ 


e‏ ۴ - : 1 ¡ . ۰ 4 ل هه 
شار ع مصلم فی الب عات انمیگر ة مل الصباح» يلو لسسه 


2 
۴ 


L3‏ 4 1 ا 5 A 8 ٤‏ ن ناد 
انهمار قطرات مطر غزیر مفاجئ. و ح‌ 


الإضاءة هالات فى الضباب. وفى غرفة فى شقة با 


مصعد» يغمر هأ وميضص متقطع لإعلان بضوء نيون ياتى 

عبر الشارع ينتظر رجل أن يقتل عمدا أو بقتل... 

E DE E 

E RE E 

النوافذ أو حواجب الريح انزجاجية مثل الزئبق» والفراء 

يإضاء بهالة ضعيفةء والوجوه تقلمها بشدة ظلال» ترمز 

عادة إلى سجن ما للجسد أو الروح. 
جویل جرینبرج وتشارلز هایام 
'کتاب" هولیوود فی الأربعینیات 


كل محاولةء تقريباء لتعريف الفيلم الأسود اام صآذ۴ تتقق على أن 
اريه ضري هر الخط اله الى برط ا اة ار غ ا كن ا 
هذه الظاهرة. والحق» أنه لا توجد تفسيرات سياسية أو اجتماعية مناسبة - «خيبة 
ف ما بعد الحرب»» «الخوف من القنبلة»» «الاغتراب العصرى» - يمكنها أن 
تجتمع وتتحد فى أسلوب مرض› على هذا النحو المتباين بل والمثالى للفيلم الأسود 
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کما فی آفلام: «تعویض مزدو ج» زص [nde‏ eإ0ub(؛‏ و «لورا'» 4اا [»› و «فی 
مکان مهجور » عac!٣P‏ yاعon [n a‏ «فرقە فة الجاز الكبير ة» The Big Combo‏ 
ENS EN E U N E‏ 
الارتياب)ء ولاش و العدمية نکل روّية ا العالم ا يعبر نها من خلال اخکتاد 
الأفلاءء iy‏ و من حبكاتها المربكة. القابلة للحل 

لکن بو گنف ر نمگ“ ا نناقش هذا الأسلوب؟ بدوںن أ ES‏ الأفلام أمام أ ا 
يصب من الصعب عزل اموت اصرق اود ووا ك ها 
وعلاوة - ذلك فف ی حیل ان نقاد وطلاب السينما یودوں التحدث عن اللقصڵلات 
والصور» فاننا نفتقد غالبا لغة تواصل لهذه الأفكار البصرية. وهذا المقال محأولة 
لان نستخدم» فى سياه ق می 
yT E‏ د بالمقال es E‏ 
ا ی مطالبه. فهو مجرد مناقشة - مصحوبة بصور مكبرة لأطر ارت 
چ الأفلام - لب تبعص الموضو عات البصرية الخاصة او الفيلم الود 
لماذا! N‏ کی ا ا 


اسلوب تصوير الفيلم «الأسسود» 

إضاءة والة تصوير غير تقاسديين 
الأمر ثلانة أنواع مختلفة من الإضاءةء يسميها المصورون: «الإضاءة الرئيسية 
iehtا »»key‏ و «اللإضاءة المكملة» طعا ۴111ء و «الإضاءة الخلفية» back l1‏ . 
والإضاءة الرئيسية هى المصدر الأساسى للإضاءةء الموجهة إلى الشخصية» عادة 
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من أعلى ومن أحد جانبى آلة التصوير. والإضاءة الرئيسية عمومّا هى ضوء 
مباشر شديد ينتج ظلالا محددة بوضوح. والإضاءة المكمّلةء التى توضع قرب آلة 
التصوير › هى إضاءة ناعمة منتشرة 0 غير مباشرة تمتد الى الظلال الت توجدها 
الإضاءة الرئيسية. فا الإإضاءة الخلفية فهى لمعان ضبنو سے میاشر على الممثل من 
الأخلف. ا ا NE E sS‏ 


التقنية الضوئية السائدة التى استخدمت فى أوائل الأربعينيات (من القرن 
العشرين - م) هى الإضاءة العالية عمناطعاا رعk-طعاط‏ والتى تكون فيها النسبة 
بين الإضاءة الرئيسية والإضاءة المكملة نسبة 2 ا فان شدة اللإضاءة 
المكمّلة تكون كبيرة بدرجة تكفى لتنعيم الظلال الخشنة التى توجدها الإضاءة 
الرئيسية. وهذا يعطى ما كان يعد تعبيرا عن الواقع» والذى یشكل فيه وجه 
الشخصية على نحو جذاب» ولكن دون مساحات الظلمة المبالغ فب فيها أو غير 
الطبيعية. وإضاءة الفيلم الأسود إضاءة ضعيفة رع)-سه! (إعتام)» نسبة الإضاءة 
تة فعا ال لاء الكة هائلةء و تکل معا خا من الل السود 
الشديدة التباين والثرية. وخلافا للاإنارة المتماطلة الناتجة عن الإضاءة العالية» والتى 
ی کو کے کل ا ا ا کا عا ي ا ا و في 
الإضاءة الضعيفة يعارض الضوء بالظلام» ويخفى الوجوه» والفرف والمناظر 
الطبيعية المدينية - ومع التوسع يخفى الدوافع والشخصية الحقيقية - فى الظل 
الظلمة التى تحمل دلالاآت الغامض و المجهول. 


والإضاأءة الا او ا اللإإضاءة ا اة ت ناطر اد 
فى تصوير ممثلات الأدوار الرئيسيةء اللاتى كانت لقطاتهن القريبةء تقليدياء ذات 
إضاءة منتشرة (بوضع إما شاش زجاجى أو ناشر ضوء آخر فوق مصدر الضوء 
الرئيسى» أو بوضع ناشر زجاجى أو شاش فوق عدسات آلة التصوير ذاتها) 
لعرض الممثلة بأفضل مزاياها. وبالتباين مع الإحساس بالنعومة والضعف» اللذين 
تخلفهما هذه التقنيات لانتشار الضوء» فبطلات الفيلم الأسود كن يصورن فى لقطات 
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قر يبه EE‏ غير رو مائسية E ê‏ اضاأءة میاشر ه» غير منلشر ةذ تخلق ف 
سطحبا اة بجمال الد لتماثيل»› يبدو شد اغر اأء» وان کان علب المنالء فهو حل 


حد کبیر للرضاءة» اند 9 ۹ فی الوقت الحالى؛ 


الوضع الشائع 9 التقليدء ي 
يعرف باسم موضع آلة التصوير فى إضاءة الثلائنة أربİiع “hree-quarter‏ 
set-up‏ ”htingعااء‏ وھو الذی توضع فيه الإضاءة إلرئيسية إلى أعلى وأمام | 
وعلى أحد خانبيه وبزاوية ٤٠٥‏ درجة تقربباء وتكون الإضاءة المكملة منخفضة 
وقرب آلة التصوير. ولأن الوجه الجذاب» المتوازنء وا الذى يقدم على 
هذا النحو لابد أن يكون مناقضًاً 41نا )زاره لتشصوير أمزجة الفيلم الأسود 
النمودجية المتعلقة بالبارانوياء و الارتعاشی سصسںآ1۲آع(؛ والترهيیب» فان 
مصور ی الأقلام السود أء يضعون ضاءاتهم ا والخلفية فى كل 
OT E‏ الضوء والظلام اللافتة للنظر وغير العادية. 
فالتخلص من الإضاءة المكمَّلة ينتج مساحات من السواد التام. ويجرى إدخال بقع 
ضونية أشد إشراقا (إضاءة عالية - م) وغريبةء ويحدث هذا غالبا على وجوه 
الأشرار والمعتوهين. والإضاءة الرئيسية قد تنقل لتصبح خلف وعلى أحد جانبى 
الممتل» وحينئذ تسمى الإضاءة المعززة ”1طعذا kع“.‏ أو أنهمايمكن أن تنقل 
لتصبح إلى أسفلء أو إلى فوق الشخصيات لتخلق ظلالا ر طبيعية 
وتعبيرات وجوه غريبة. وقد يؤدى الممثلون منظرا كاملا فى الظلء أو أنهم قد 
يقدمون فى صور ظلية مقابل خلفية مضاءة. 

اأتضاد الدائح بين مساحات الضوء و الظلام هو الذى يمیز › قبل کل ے2 
فن التصوير السينمائى للفيلم الأسود. وتبدو مساحات صغيرة من الضوء علسى 
حو اف كائنات مغمو رة بالظلامء الدى يهددها من جانب. وهکداء فان الو جوه 
تصور باضاءة ضعيفةء والمناظر أ لداخلية تكون مظلمة دائماء ومصحوبة E8‏ 
ظل لنذير شر يهاجم الجدرانء والمناظر الخارجية (الليلية e‏ تنصور فى الليل 
الحققٿڦڀ .night-for-night‏ ا المناظر الليلية السابقة على ا١‏ لفيلم الأسود فقد کان 
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معظمها يصور فى الغالب بنظام «الليل الأمريكى» “day-for-night‏ « آی 5 
المنظر يصور فى ضوء النهار المشرق» ولكن توضع مرشحات فوق عدسات آلة 
التصوير» مصحوبة بتقييد كمية الضوء الداخلة إلى الة التصوير؛ء لخلق الوهم 
٠‏ بالليل. أما التصوير فى الليل الحقيقى - اطعنم-إم؟-اطعذم المناظر الليلية التى 
تصور ليلا بالفعل - فإنه يحتاج إلى أن تكون مصادر الضوء الاصطناعية مفيدة 
تماما بحيث تنير كل مساحة ضوئية مرئية فى الإطار. والتأثير الناتج يكون أحد 
أشد التباينات» فالسماء تصير سوداء فاحمةء فى مقابل السماء الرمادية فى التصوير 
بنظام الليل الأمريكى ۲طعنم-إهf-رهه.‏ وعلى الرغم من أن تصوير المناظر الليلية 
بنظام الليل الحقيقى يصبح أمرًا بسيطاء أكثر تكلفة وإهدار! للوقت من التصوير 
ا لامريكى. eS RES‏ 
«ب» استخدمت نظام التصوير فى الليل الحقيقى عموما كعنصر مكمل اأنظرة | 
الاوك 

كان هناك مطلب أعظم لتصوير الفيلم الأسود هو «عمق المجسال». وكسان 
اکھد کی ی اقات ا ت و ليؤرة الى 
خلفية المنظر حتى تصبح كل الأشياء والشخصيات مرئية بوضوح صإهطء ہ1 
‰6 وبالقدر نفسه بالنسبة لكل منها. ان عالم السينماء بالتالى» مصنوع من كون 
مغلق» كل شخصية فيه ترى كوجه آخر تماما لبيئة لا مبالية سوف تبقى ثابتة فترة 
طوبلة بعد موتها؛ بين الإنسان والقوى الممثلة بتلك البيئة فى الفيلم الو 
مرنى بوضو > دائمًا. وبسبب الخواص المميزة لعدسات آلة التصوير»ء توجد 
طريقتان لزيادة عمق المجال: زيادة كمية الضوء الداخلة إلى العدسات» أو استخدام 
عدسات ذات بعد بؤرى أطول. وبسبب مستويات الإضاءة المنخفضة المستخدمة 
فى التصوير بالإضاءة الضعيفة ره)-«ه![ء والتصوير ليلا للمناظر الليليةء فإن 
العدسات ذات الزاوية المنفرجة ك,ع! عاعصه-عل1س استخدمت غالبًا للحصول علسى 
غ الخال ااا طاو ن 


وبجانب تأثيرها على عمق المجال» فالعدسات ذات الزاوية المنفرجة لديها 
خواص تشويه معينة يمكن استخدامها تعبيريًا. فكلما اقتربت الوجوه أو الأشياء من 
العدسات المنفرجة الزاوية مالت إلى الانتفاخ ظاهريًا. (اللقطة الأولى ل كوينلاند 
فی فیلم «لمسة شر » !ز۷٤‏ ۴ہ طuc٥٣‏ مثال صارم على ذلك). وھذا التأثیر یستخدم 
غالبًا فى الأفلام السوداء فى اللقطات القريبة لرجال العصابات الأشبه بالخنازير أو 
السياسيين» أو لتكثيف نظرة الرعب على وجه البطل عندما تقترب منه قوى القدر. 
وهه الخسات ى با الوضع المعكوس أو المقلوب مءإم۷ره المتعلمق 
ب «التأثير ات المقربة» ءاء۴6؟ ٤۴‏ عداءصهاءالم! المعروفة للعدسات المقربة ذات 
RR CN a‏ ا خو 
واحتوائه فى عالم الفيلم» وبالتالى جعل الأحداث العاطفية أو الدرامية لصيقة بدرجة 
أكبر . 


اسلوب احراجح الفيلم «الاسود» 
میزانسین غیر تقلیدی 


الشىء المتمم لأسلوب تصوير الفيلم الأسود» فى الأفلام الأفضل من حيث 
الإخراج» هو ميزانسين معد لإثارة» وهزء وإرباك المشاهد بالتوازى مع الإرباك 
المستشعر من جانب أبطال الفيلم الأسود. وتوازن التكوين داخل الإطار»ء علسى 
الأخص» يكون مرا وغير مشجع غالبًا. ولقطات الثلاثة أشخاص three-shots‏ 
المتناغمة تقليديا ولقطات الشخصين ءاهطء-هس] المتوازية»ء والتى تقتبس من مبادئ 
التكوين فى التصوير الزيتى لعصر النهضة (الرينسانس)» نادرأ ماتشاهد فى 
فل اوا ودا کر فوا د اك ات ا و اة عن ا وا 
المعتادة ٥[عمة-؟۴ه‏ لشخصيات موضوعة بغير نظام فى الإطار» والتى تخلق عالما 
غير مستقر أو آمن» أى يتوعد دائمًا بقسوة وبشكل فجائى. ووسائل ضبط الإطار 
الموحى بالخوف المرضى من الأماكن المقفلة أو الضيقة (رهاب الاحتجاز) مثل 
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الأبو اب و انو افد ¢ وا لسلالم» و هیاکل الاسرة المعدنية ببساطة الطضلال تفصل 
الشخصية عن الشخصيات الأخرى» وعن عالمهاء أو عن انفعالاتها الخاصة. وتبدو 


ET N‏ اس أمامة المتظر لخد مرا كر وة هن 
ا 


وتتخذ الأشياء فى الإطارء غالباء أهمية مزعومةء لأنهاء ببساطة تقوم 
بتحديد تكوين راسخ. والصور ذات الأطر والصور المنعكسة من المراياء بعيذا عن 
تر اها الر هز ية قن الذات: اشر دة اى الور ة اة تد كل اك 
مشئومة ومنذرة بالشر فحسب» لأنها بارزة جدا من حيث التكوين. ومن المألوف 
بالنسبة لشخصيةء أن تظهر فى لقطة شخصين متوازنة تضمها هى ذاتها وصورتها 
المتعكة ف المر اة او ظلهاء ورك الکو نات كانت متوازنة ظاهريًاء تبدأً فى 
فقد رسوخها کبدیل رمزی ا سياق الفيلم» وإمَّا تغرض لنفقد أهميتها الظاهرية أو 
أ OE TENT TT OP KN‏ 
النساءء دات الإطر e‏ ھی گل الأو قات؛ بدو کأنھا تٽسجن الأو جه العامة 
والعاجزة للشهوة الجنسية الأنثويةء والتى تقع بطلاب ت الفيلم الاه سود» من خلالها ويا 
استثناء» فى الحب. ولكن فى سياق الفيلم» عندما تصبح القوى الخلقية المنعكسة فى 
اللوحة الزيتية أقرب إلى مزيد من والدم E‏ فان التكوينات التى تعتمد 
- الصورة (البو رتريه) المستطيلة له الشكل من أ جل التو ازن» تنقلب الى فوضى 
شاملة» ويصبد الوجه المؤ ا فو ا ا 
بتهديد المرأة الفعلية 
فى استغلالهم ل«حجم الشاشة» أيضًاء يستخدم مخرجو الفيلم ا 

تنويعات مشوّشة القطات القرببة والمتوسطة والعامة التقليدية. وهم يرسخون لقطات 
عأمة لموقع جديد مخظور غالا لتو قروا مشاه وة حال و خا مكاتاا 
واللقطات القريبة جدا» وضبط إطار الا و الدقن تكون جميعها فضولية 
ومز عجة. و هی تستخدم E‏ الممتل الذء ی یود دی دورا شریر ا متو عا 
وفى أحيان أخرى تخر لعرض الزوجين المطاردين اللذين تتعرض ألفتهما للتهديد 
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أو الانتهاك. واللقطة النموذجية فى الفيلم الأسود ربما تكون اللقطة العامة جدا 
المشرفة (المأخوذة من أعلى وکأنھا من عن طlئر-‏ م( extreme high-angle‏ 
ئها ود«هاء وهى لقطة ثقيلة الوطء ونبوئية تزدرى ضحيتها العاجز لتجعله أشبه 
بفأر فى متاهة. والقطع فى الفيلم الأسود يعارض المألوف غالبًا بتغييرات متطرفة 
ف زوايا التصوير وحجم الشاشة لخلق تجاورات صادمةء مثل القطع الذى يُستخدم 

ى أغلب الأحيان من لقطة قريبة جدا إلى لقطة عامة مشرفة لرجل مطارد خلال 
ظد. شوار ع مدينه. 


وحركات آلة التصوير تستخدم باقتصاد فى معظم الأفلام السوداءء ريبما 
e O‏ 
فيها حامل الميكروفون (لتسجيل الحوار آثناء التصویر - م) ٤0ط‏ 0٥ط‏ أو ر 
لمجرد أن مخرجى الأفلام ا يفضلون القطع› لأجل احداث تأثير» من لقطة 
قريبة إلى لقطة عامة عن اللقطة الانتقالية #عل1إط التى تتفوق بنعومة وتكون أقل 
مباشرة من خلال استخدام حامل الميكروفون. إن ما يحرك اللقطات هو آنها تكون 
معدة فيما يبدو لأن تصبح آخذة بعين الاعتبار» ومرتبطة غالبا وعلى نحو مباشر 
جدا بانفعالات الشخصيات. والمتال النموذجى هو اللقطة التى تتحرك فيها الة 
التصوير للخلف أمام رجل يجرىء» والتى يجرى إشراك المشاهد فيهاء مباشرةء فى 
الحركة واثارة المطاردة» وهى تسجل الرعب البادى على وجه الشخصية؛ وتنظضر 
من فوق كتفه إلى القوىء» المرئية غير المرئيةء التى تطارده. وتقوم ألات 
تصوير لانج ج (فريتز لانج - م( ورای إه۸ وبريمنجر» غالباء بعمل حركات 
قتراب وابتعاد قصيرة»ء تكاد ألا تدرك» حتی وهی تشوه تكوينا راسخاء أو وهي 
ا کو ا ا ا ا 

إن «المرآة القاتمة» للفيلم الأسود تخلق بيئة غير مستقرة بصريًاء ليس لدى 
أى شخصية فيها قاعدة أخلاقية ثابتة بتةء تستطيع العمل EEN‏ 
Ea ce E O Oa‏ 
التقليديين. ويصبح الضوآب والخطا تسين و خاض غين لنقن 
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و ألتمزبقات الت تسببها الإضاءة وطربقة العمل بالة التصوير . والقيم الأخلاقية» 
e‏ ي د .۰ م ٣‏ مم ع + ۹ أ 
مل الشخصيات› التى تدخا ا ونحر ج مں؛ الظل» لدعيز باستمر ار و لاك ا 

اد کد ان ا : I NIT « " CNH IF N‏ 0 . خش 
عا تحدیدها مع کل تغیر. وفی الامثلة الاكثر شهرة للافلام السوداء» كلما انجرفت 


< ا م ا ۰ 5 aM Î‏ 2 ۲ ي 


۴ TT أ‎ ۱ . E 1 n E 
كل سشحصيه بالعالم› واا الدين يمون لثبهة؛ وبدقسسها وبعو اطفها ألخاصه‎ 


ن 3 


ے 1 »1 
تصبح جميعها وضيفة اسلوب بصرى. 


ل 
خسم 
ي٣‏ 


> ج ا 
- ر ”ق ہے واب rar‏ 
E a a‏ 


انحاز ألكبير ة». وألاضاأءة الخلفية للدخان السميڭ» و الضو 


يجر دان 


لحذ كبير البيئة إلى عالمء عصرى سفلى. 


۴ + 
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Ê 
۴ 


کے 


3 ا IT‏ َء و RE‏ 1 1 
أصاء ب سے و لر مدلښسز_ه أباأربر! 


ستانو یك فے فیلهم «تعورھ زدو > 


ی البمين 


[he Big Heat فيل الحرارة التدية‎ 


* 


أصضا ء5 مشحفصضة لسيده تسشن 


و ر 
1 


نفصه الت اضاءةڈ اس لعو شه 


بوصع مر شح اننشار يل قوق شات اه 
التصوير. الإحساس بالألفة يقل إلى مدى أبعد 


باستخدام اللقطة القريبة المخنوقةً إع)هط). 
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أضاءة عالية أنقل الحالة السوية» و ألمعتادة أزوجة جلين قورد البرجوازية. 


ن «العانم الآخر». مساحات الظل تلمح إلى الشريرء المخفى المجهول. 


أضاءة مباشرة شديدة على وجه بلا «مكياأج» 
تخلق لقطة كبيرة لكاثى أودونيل الساخرة المنكرة 
للخير عند البشر فى بداية فيلم «إنهم يعيشون 


ليلاا». 


0 1 ES E 
ك 3 د‎ E 1 ٤ ته إا ا‎ ERE و 3 ج‎ 1 
ی د ونی س سی ھار کل سے ج‎ =٤ اتس‎ 


0 ا ا ا ۴ د ّ : 1 1 
ا ¢ ل لان ا ت 3 1 4 4 4 ا ر e E‏ 

2 رھ شی لعلك. لكل س 

N PT ow 1 : ۴‏ تعطا د 

eT‏ 0 لحا از ازا ګت که 5 TE‏ 1 وا ك ك 
2 ا مید کر E i‏ + اي ا E hr‏ + 

TERN E 
و بضيطان الاطار.‎ 
و م ت‎ 


2 e 
ا‎ 
ت‎ 


E 
سرت‎ 


. 
2 
H1 


صفة شر وجنون ای الو صف ال ئف دور ه م 
a!‏ )فی فیلہ «فی مکان موحت » In a lonely‏ 


.placê 


العالبة» .H1eh S12‏ اللإإضا 


5 
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e f: 0 . 7 Fr ۴ Tt: EE‏ ا ا 4 e 4 ET‏ ت 
عندما يتخذ مالك النادى الليلى فى فيلم «الليل والمدينة» قرارا «بالانتفام من شأرى» فأ هذه اللقطة 


القريبة المنخفضة بالعدسة منفرجة الزاوية تشب د بالفعل وجهه السمين على نحو غريب. وتلقى 


أو اد ۋ انش 


2 


الحالة السوية لهدين الزوجين النمودجين 
Beyond A Reasonable Doubt «Jiana‏ 
" ھم ق . 5 1 ن ا ٌ 1 a‏ 

4 دا 5 جور شا لو صعحيم ل المسدر 


فی إطار غير متوازن. 


ا ا ا 


e‏ ۹ و ٠‏ اضيا 

E E‏ ۹ :8 ۹ه EH‏ ا 

المدرنه على نحو نفلیدی لپاين 

f ا‎ EET 

السخصبيت' ا بع اللقطات 
e‏ ما e‏ 5 ° 


۲ . اچ 1 :1 
کا٠‏ د 1 1 لى + احص 4 
2 ص و جر ا م سا ٠‏ 
E 8 e 2‏ ١ء‏ ° 
و . | E‏ : 1344 
لار د مل ازھمال و۽ا لتنا و شد 


٩ » مى‎ : 
1 ج‎ + ٠ E CE اح‎ 1 
e 2 ا چ‎ 


ب 1 8 ھر 1 1 " ۶ 
لحصة دتحطضدل ا ا ك . 
م 3 جه ب سی 


دُقی تفيسة) فے فیلہ ملورا» a٣اچ].‏ ' 


کد 1 


* 
د‎ E 


4 ا “ E:‏ 
0 الصو لد أوبریان گی شيلم «القتله» 


EEE ]‏ ل 
5ع ط1 یوحی بذات بدیل 


: i mf YY Fo 
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صوة (بورتريه) منذرة بالسوء الذى يتأكد من خلال وظيفتها التكوينية الغالبة بصنع لقطة شخصين متوازنةء 
تبرز على نحو صارخ على امتداد أحداث فيلم «امر أة فى النافذة» س0لہ¡W .Woman ¡in 1he‏ إن صورة 
المراة المنعكسة المتوأصلة لجوان بينيت وشخصيات اخری تلم ببراعة الي ذواتهم البديلةء والتى تظهر عند 


ا“ 


نهاية الفيلم حين يستيقظ البطل فيكتشف أن كل شىء كان حلما. 


# خانقه h0)‏ ) تو 


ی 


لقطة بحركة مقتربة قصيرة؛ تتتهى بلقطة قريبة 
أ خصد ' ۽ تعبڊر عل الخو ور هاب الاحتجاز 


(الخوف من الأماكن الضيقة أو المقفلة) اللذين 


تعر بهماأ جر اهام شی فينم «ئی مکان مو حش ». 
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څول موضع جدال 
فرید کامبر 


هذا المقال» الذى نشر فى العدد الأخير من مجلة «سينما» البريطانية التى 
لم تدم طويلا » وكجزء من سلسلة عنوانها «مقالات فى الأسلوب البسصرى»» 
يصف فيه فرید کامبر مه٤ ۴۲١۵‏ الوسيلة التى يخلق بها فرانك بورزاج 
86ا B‏ عالما غير مادى من السمو الروحى» يتركز حول أولئك الذين يتعلمون 
قبول طبيعتهم الروحية الغيرية ويخضعون للهداية. وفى وصفه هذاء يولى كامبر 
اهتمامًا شديدا بتعامل بورزاج مع المكان والأشياء» ويشير إلى كيفية مساهمة 
التوليف» والتكوين» وحركة الة التصوير فى الإحساس بعالم عديم الوزن ذى 
بعدين من الضوء أو النسيج» تدور فيه الشخصيات» مثل الأشياءء حول إيمان 
شا 


وتحليل كامبر المختصر لا يحاول استكشاف أسلوب القطع بالخاصية 
النوعيةء التى يشير هندرسون فى مقاله «اللقطة الطويلة» إلى إمكان تحقيقها؛ بل 
يختار إمعان النظرء على وجه الحصر» فى أوجه الأسلوب البصرىء لا فى تفاعل 
الصوت والصورة. وهذا يقوده إلى البدء بتلخيص الفيلم بأسلوب سردى يتناول 
التيمة» حيث يوحى بأن ذلك التلخيص يمكن أن يستمد من الرواية بسهولة تامة. 
ومع أنه يدرس فيما بعد كيف يشترك الأسلوب البصرى مع توالى السرد فى توليد 
الصفات الروحية التى يصفها جيداء إلا أنه مثل كثير من نقاد الإخراج» يميل إلى 
الحط من منزلة السرد» فقط ليعيد طرحه بطريقة غير فاحصة. وتفاعل الأسسلوب 
البصرى مع السردء حتى مع ما هو أكثر مما يتعلق بالصوت والصورة» مجال ما 
يزال غير مستكشف بأى أسلوب دقيق أو نظرى؛ ولكن من المهم أن نفهم 
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ےا 


مكونات ذلك التفاعل وعلاقاته؛ وكامبرء فى تحليله للأسلوب البصرى يقوم 
باسهام مهم فى هذه العملية. 


# ¥ ¥ 


يتخيل المرء أن فرانك بورزاج+ج قد اكتسب صفة «الرومانسى» لأن الكشيٍر 
جدا من أفضل أفلامه («قلعة رجلڵل» Man” s Caste‏ «ر جل صخر« Little‏ 
Man‏ «ماذا الان« ‘What Now‏ «التار يخ يصنع History 1s Made at E‏ 
1 «أخت کبیر Butlers Sister «4n‏ ئ «إننى أحبك دائما» "ve‏ 
Aways ا0ved You‏ علاوة على آفلام أخرى) تدور حول انتصار علاقة حب 
معينة على عالم عدائي» أو حول اللامبالاة الواضحة عند فرد ما من الأفرادء أو 
حول الانفصال الجسدى. وعند نهاية فيلم «أخت كبير خذمه» تبدو بطلته قادرة 
على عبور الحيّزْ الفاصل بسهولة شديدةء وقد تظهر أن حُبها قد ركز ذلك الانفصال 
فى اللاشىء. ولكن فى الكثير من أفلام أخرى وعظيمة بصورة مساوية لبورزاج 
(الضو ء الأخر اطعنا nععإG»‏ «الحمولة الغريبة» 0عإa٣‏ «طلوع 
القمر » Moonrise‏ «تحوٴل موضع جدال» Disputed Passage‏ ً(( لاتكکون 
علاقة الحب ضرورية بالقدر نفسه. وخلاص الشخصيات فى أفلام «الضوء 
ااكتره وطاوع ارك زو ل و حم جال ۷ ا ن خا ال ع 
وجه الدقةء بل بالأحرى من خلال اهتداء الشخصيات إلى وإيمانهم بنظام روحى 
نمامًا. ولم يكن هذا أوضح بدرجة أكبر عما يوجد فى فيلم «الحمولة الغريبة»» الذى 
تموت فيه مجموعة كاملة من السجناء الهاربينء واحذا وراء أخرء فى جيش 
سيمبریل» وهو قف ل وعندما يموت كل شخص شکكاك (فی مبادی 
الدين) توصل إلى الهداية. وبالمثلء ففی حين أن فيلم «تحوّل موضع جدال» لا 
يحوى علاقة حب رئيسية بين أوبرى وبيفين» فإن اهتمام وتشديد بورزاج يبدوان 
مصممين على توضيح أن ر ينقذان لا من خلال الحب وحده» بل 
من خلال إيمان کو و و 2 وإذا جاز أن نقارن؛ 
رغم عدم دقة التمييزء بين أفلام وراچ عن «الحب» و أفلامه «الدينية»» لقلنا إن 
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الأفلام الدينية تظهر أن الحب عنده» إن كان حبًا مُلزمًا تماماء هو ذاته وضمنبًا 


كل شخصية رئيسية فى فيلم «تحول موضوع جدال» يمكن رؤيتها من حيث 
علاقتها بالنظام الروحى للفيلم. هناك مؤمنون حقيقيون» وهم أولئك الذين يعرفون 
الحقيقيةء مثل كاننجهام» أو أوبرى'. وبلوغ هذا النوع من الروحانية يزود المرء 
بشعور قوى بوضعه الخاص ومنزلته فى العالم» علاوة على معرفة وحكمة 
عظيمتين؛ حتى السفير الصينىء» الذى يوحى» فى منظر قصير» من خلال ثاته 
اللطيف بأنه هو أيضًا «يعرف»» يمكنه القول اعتمادا على معلومات موثوقة قليلة 
إن أوبرى وقعت فى الحب. وهذا الحدث العرضى ذو معنى مزدوج: ليس فقط أن 
المؤمنين يعرفون» بل إن الحب ذاته حالة روحيةء توضح نفسها عبر حائل 
المظاهر السطحية. عند الحد المتطرف الآخر يوجد فورسترء الشكاك (فى مبادئ 
الدين) تمامًَاء واللامبالى» والأنانى الساخر» والخالى من العواطف الإنسانية 
والملتزم بمنطق العلم فقط. وفى الوسط يوجد بيفين» ورغم أنه ينسخ بعسض 
اللامبالاة الموجود عند فورستر» إلا أنه وبوضوح ليس ميتا عاطفيًاء وربما ييدى 


مع توالى أحداث الفيلم» قد تقود معرفة بسيطة بالطبيعة البشرية المرء إلى 
ترق تعض ار الى فر اه ك بيفين: لگن الت خد فورستن باکر ی هر ما 
يظهر بورزاج كشخص ملتزم تمامًا بالمثل الروحية. ومع تسليمنا بككل سبب 
راف كص ا رة ت وط كر ا و ا 
أعينناء حتى رغم احتفاظه بها كشخص» عندما تعلم الكثير عن ماضيه. وبسبب لا 
مبالانه القامة قان هذ نه عد الهاة تمل الل رتا جذ وكامكا. 


غير أن هداية بيفين هى التى تعرض بتفصيل شديد. فهو ببدأ بقبول كل 
أفكار فورستر. وبعدئذ يقع فى الحب» وهو عاطفة تفتنه فجأةء ولكنها تجلب أهمية 
لحياته عندما يصبح قادرا على فهم المزيد عن أورأبى. وفى البداية يؤكد لها أن حبه 


E 


لها فقطء وليس أى اهتمامات أوسع أو التزام بنوع من الإيمان عند كاننجهام» هو ما 
يحفز ه. فتلفت نظره إلى كيفية بدء مساعدته لمرضاه بعيدا عن كونه طبيبًا. ويعود 
يكرر أن حبها فقط هو الحافز. وبعدئذ تضع الأحداثء أو الصدفةء أو القدر» على 
هيئة سخرية فورستر» آلاف الأميال بينهما. وبتأكده أن ا فورستر» ولسيس 
التغيّر فى حب أورأبى هو ما فصل بينهماء يرحل بيفين إلى الصين محاولا العشور 
عليها. وأثناء مواصلته البحث عنها بعزيمة لا تلين وسط الحرب الأهلية يصل إلى 
مدينة صغيرةء حيث يتوقف للحصول على طعام. وكان هناك جرحى كثيرون» 
ويطلب منه كطبيب أن يبقی؛ فيرفض» وهو مصمم فقط على العثور على أوبرى 
(أى مصمم على إشباع رغباته الخاصة). ولكن رؤيته للنساء والأطفال الجرحى 
SE gal DRS TE NE LE‏ 
الروحى. التصوير يزداد غموضًاء وتصبح الأشياء فى خلفية المنظر أقل وضوحا؛ 
وأخیرٌا ميل !۲ بورزاج آلة التصوير ويشوّه المكان فى الإطار. وجود بيفين 
هناك أشبه بسقوط نهائى» والتزام بالتنازل عن ذاته الشخصية - وعن ذلك الجانب 
ر e e‏ کین اکل ل ا ارس 
يفهم بورزاج التزام بيفين الحقيقى بالحب» وأى التزام حقيقى تجاه أى شىء بوصفه 
ال ما ودی عا ا ا انار 


لو أن كل هذه الأفكار تضمنها سيناريو الفيلم لنال بورزاج القليل من 
اهتمامنا - و لاكتفينا بقراءة رواية دوجلاس. لكن الجمال البصرى العميق فسى 
أسلوب بورزاج هو التعبير الأعمق عن هذه الأفكار؛ كما أن الأسلوب هو ما يجعله 
فنانا رومانسبًا حقيقيًا وليس مجرد مترجم أو مخرج. وأسلوبه ليس مجرد تمثيل 
للسمَو الروحىء» بل إنه بالأحرى يبحث عن وسائل لتمثيل العالم بصريًاء وسائل قد 
تقود بحد ذاتها إلى السمَوء وعلى الرغم من أن دوجلاس «يكدس» الشخصيات فى 
قصته بالمومنين وغير المؤمنين بلك الطريقة فان النتيجة المنطقية الوحيدة هى 
اهتداء الجميع. وعلى المرء أولا أن يلفت الانتباه إلى الوضع البصرى الذى تشغله 
ااا ی من ور رر ان ا وا او ار ر اا 


P2 


» 


ت 


فى المكان؛ فحضورهم الجسدى لا يمارس على البينة المحيطة بهم. كما نهم ليس 


لديهم بالفعل واقعا من لخم ودم دادن ألأيغاد . انهم يبدون بلا كتأفة حسدية. 


مشهد الافتتاح وهو يحاضر الطلاب. ولقطاته مع الطلاب فى e‏ خلفية المنظر تفتقد 
نوع ال لمجال الذى Eya RN E‏ لأقطأت 
المشرفة (من أعلى) جدأً ا0ط طنط extreme‏ فى المشهد تكاد لا تضيف شيا إلى 
حصضور د. وکل الشخصبات أدبها فوط حصور دی E‏ و ککائنات حقرقية ٿبدو بلا 
ET‏ تفربباء وطافية فى بيئة مجر دة. و بأفلمة كل ت عن شخصياته بهده الو سيلة 
ER e 1 4 2 , 4‏ ا ۲ ۴ هة 

الخاصرة حفبويا: ١‏ بورز اج اا بجعل هدأبتها و لساميه امر ا حتمیا. و شى 
(الشخصيات)؛ اش حد مأ «نتسامی» غوف کیل س میں بداية الفيلمء ولا 
حضور ھا لا وزن له» ولأنها ایست بشر ا حقيقین› فانها بست مقبدة بابة أمكنة 
حولها وثأتی هدار ية الشخصيات حين تدرك كبشر أن هذا الأمر هو مكانها فى 


ترتيب الاأمور. 


0. 


۴ 1 2 ۰ 
يحرم بورزاج كلا منها من موضعه 


والأمر الوثيق الصلة بهذا فى تضميناته النهائية هو الأسلوب العام الذى ی افلم 
به بورزاج الناس والشخصيات فى خلفية المنظر» ويصلها بكل ما يجعلها أكثر 
تركزا فى لقطة مفردة. . ويشعر المرء أن كل الأشياء» وليس الناس فقط توجد 
کا ذات بعدين فحسب من الضوء أو النسيج. وهذا له صلة وثيقة بإحساس 
بورزاج بالمكان. فالعلاقات المكانية - المسافات الجانبية أو العمق فى الإطار› 
وأوضاع أو أبعاد الأشياء ان من واحد لآخر~ ليس لها آى وجود جغرافسى 
محدد أو ثات فى a‏ يشعر المرء أن الأوضاع لخاصة للأشياء لها أ 
مغزی أو تمارس أى تاي اللایا الفعلية أو طبيعة خلفية المنظر لا تؤثر فى 
ا 
شخص له أى معنى فريد: لا يوجد أى سبب للموقع المحدد الخاص بشىء ما فى 
N E I E‏ 


الجغرافية. بمعنى» أن العلاقة بين شيئين ليست مدركة من خلال ملاحظة العلاقة 
SEEN‏ بالآخر. وفی اعتقادی أنه اذا کان شىء ما أو شخص موضوعا 
فى وضع أقرب إلى أمامية المنظرء أو إلى مركز الإطارء فربما يكون له معنسى 
اکر في الع الال فة 

وبديهى أننا على مستوى فعال نلاحظ ذلك بسهولة أشد. ولكن تناقض 
بورزاج فيما يتعلق بهذا على مستوى تعبيرى» وإصراره على أن أهمية الأشسياء 
قائمة بصرف النظر عن أوضاعهاء يدفعنا إلى ملاحظة محاولاته للعمل ضد هذا 
حتى حين عرض كواقعة إدراك حسى بسيطةء فمقلاء إذا كان يتعين عليه أن 
يعرض لقطة كبيرة لشىء أو شخص لأنه مطلوب بحكم منطق القصة»ء فإنه سوف 
يقطع غالبًا إلى (أو من) تلك اللقطة الكبيرة من (أو إلى) لقطة متوسطة أو عامة 
تحتوى على ذلك الشىءء لا عند مركز الإطار بل عند أحد جانبيه. وفى مشهد 
العملية الجراحية الأولىء هناك لقطة كبيرة لساعة حائط تملا فيها الساعة الإطار 
بكامله. ويقطع بورزاج إلى لقطة تشمل الساعة وممرضة وشيئًا أو شيئين آخرين» 
ولم تعد الساعة فيها موضوعة فى مركز الإطار. وبوضع الساعة فى هذا السياق 
التعبيرى الأوسع»ء يقول بورزاج إنها بلا أهمية خاصة»ء رغم اللقطة الكبيرة السابقة 
لها. 

قد يبدو كما لو أننى أحتفى بشدة أكثر مما ينبغى بلقطة عادية بكل وضو ح. 
ومع ذلك» فاننى أرى أن الشىء المعتاد بدرجة أكبر كان ينبغى أن يكون القطع إلى 
لقطة من زاوية مختلفة لا تشمل ساعة الحائط التى رأيناهاء قبل كل شسيء» من 
قبل. وتوجد لقطات مشابهة فى مواقع أخرى كثيرة. ففى مشهد التخضرج وبينما 
كاننجهام يلقى خطابًاء نرى فورستر جالسًا على يمين الإطار. ويستطيع المرء 
القول إنه من المنطقى أن يُرى فورستر هناك لأن معتقداته متناقشضة جدامع 
معتقدات كاننجهام. ولكن لأن صورة وجهه مهزوزة قليلا ببسبب ضحالة عمق 
المجالء فإننا لا نراه يتفاعل بوضوح مع الخطاب؛ والأكثر أهمية أن بورزاج يقطع 
عندئذ إلى لقطات قريبة لوجه فورستر أثناء الخطاب» ثم يعود إلى لقطات لكاننجهام 
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معه فى خلفية المنظر. وأكرر ن الأسلوب النقليدى يحتم تقديم لقطات لكاننجهامء 
دربم يا عدا قطة عابة ية تقس فورسترء مع قطات قري ة وتر 
تعزل : رود قلف ون ا نجد أمثلة مشابهة كثيرة على امتداد - 
وبالإضافة إلى إنكار الأشياء ذاتهاء فإن حضورًا E‏ 
ناتجا عن موقعهاء يقطع باستمرار ما يغيّر موضع ن کد 
a.‏ أو أبعد عنها. > ويمتلك تأثير دمج كل الأشياء مسع ) 
بعضها اليعض . E E E CO‏ 
المعتاد للقطات القريبة: وهو أن الأشياء المعزولة جداء بطريقة ما أو بأخرى» 
رجو مقا ا فر روق طا ورز اج کل اء غر م ا ن 
بعضها البعض؛ ولا يستطيع شخص أو شىء أن يكون له أى تأثير مستقل مُعلل. 
فساعة الحائط ليست ساعة حائط» وإنما هى جزء من اثتلاف أوسع يضم الممرضة 
الخصوصية الصغيرة. وفورستر» بالمحاضرة الأولى والعملية 
حية التى يجريها أمام الطلاب ليس فورستر؛ وإنما هو جزء من نظام أوسع؛ 
e‏ القطع. وفالا فان بورزاج حين يقوم بلقطة عرضية 
(تفصيلية) من كاننجهام إلى الطلاب الجالسين أثناء حفل التخرج» فإن الدمج السابق 
ga a E‏ 
تشملها اللقطة السابقة يمتلك» ومن خلال إدراكنا اللاراعى السابق بحضورهاء تأثير 
والرابطة بين الأشياء - أو دمجها - يُعبّر عنها أيضدًا بواسطة حركات آلة 
التصوير . و الحركة «الكلاسيكية» لالة تصوير بورزاج توجد عند نهاية فيلم «أخت 
كبير خدمه»» حيث يتلاشى الفاصل المكانى بين رجل وامرأة» حين تجرى نحوه 
وبالتالی يوضح بورزاج أن أى فصل بين الأشياء ليس له مغزى شامل أو ثات 
محدد» وآنه من ثم يمكن أن يحول نفسه. 
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رل مر وله لن ع 0اصا و ا فى اک 
وكلتاهما لقطة وجهة نظر ٤0ط‏ سwع‏ همهم بالاسم فقط. واللقطة الأولى توجد 
فى مشهد المحاضرة الافتتاحى» عندما تعبّر فتاة عن رأيها بحرية فى المكان. وتقوم 
آلة التصوير بحركة استعراضية أولا عبر الطلاب» ثم ترتفع بعدئذ»ء وأخيرا 
ا و مورک ال ا ب ا 
عن فورستر: فهو فى البداية يبحث عنهاء وبعدئذ يميزها عن الحشد. ولكن اللقطة 
OES ES‏ لذی يجعلها تبدو E TNE E TT‏ 

«الحديتة» قد تكون استخدام التغيير السريع لحجم الصورة «الزوم»؛ ولكن حركة 
آلة التصوير المتجهة إلى الداخل ا والمروّعة هنا لها تأثير التدوين 
(التسجيل) - عن طريق الحركة - للفاصل المكانى بين الشخص المُدرك 
لار ا د و ق ا د بوا طة و ا 
الفاصل. المتال الآخر»ء هو لقطة او ا رائعة بعد العملية الجراحية التى 
أجريت لبيفين فى الصين: مأخوذة من أوبرى إلى فجوة فى السقف تنظر اليهاء ثم 
تداخل ع۷اه0ءء1( إلى الفجوة نفسها فى ضوء النهار» ثم لقطة استعراضية تعود إلى 
أوبرى. ومن جديد» يحدث تمييز لرابطة متداخلة بين فرد والشىء المدرك. وهذا 
يقوى خاصية عدم تحديد موقع المكان عند بورزاج ودمج كل الأشياء. 


ا اللقطات الاستعراضية فالأشياء لا تتوحد كل مع الآخر عبر روابطها 
ا ی و ا 

تعطيه الأشياء ذاتها. والواقع أن اللقطة الاستعراضية المتجهة إلى الفتاة ولقطة 
لرا افعة (الكر E e ON a N a E‏ 
مخضات و انتا عة الوزن تدز المساخات الفاضة كما لو نها ف كتافبة 
أيضًاً. كل أشياء بورزاج كينونات مجردة غير ممثلة للضوء والظلام» اللذان لا 
يترابطان بأى آليات مكانيةء بل يترابطان من خلال الإحساس الروحى المعمم» 
الذى يبدو وكأنه يتخلل الإطار بكامله. إن القطع على اللقطة المتوسطة لساعة 
الحخائظ يعبر عن هذا إلى خد ما بجعل الصوزة العامة ضوزة يمكن ان تبدل 
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مواضع الأشياء دون تأثير فى معانيها. ليس للأشياء معنى بعيدا عن الروحانية 
الشاملة. وهذا هو السبب فى أنها بلا كثافة. والمرء لا يستطيع التحدث بمعنى دقيق 
عن أشياء مدمجة أو مندمجة مع بعضها البعض. فهى جميعها توجد فقط كجزء من 
شىء أكبر. إن مفاهيم دوجلاس» التى تنكر على الناس حقهم فى الذات أو الإرادة 
الفرديةء بل تصر على أنهم يوجدون طبقا لقوانين روحية أكبرء تلائم أسلوب 
بورزاج تمامًا. ولا توجد علاقة بين شخصيتين فى الفيلم تحمل أى معنى محدد؛ . 
وإن كانت هناك علاقة أكثر أهميةء فإن هذه الأهمية تكون فقط من حيث القيمة 
ا و ال ا هاا ا اه فخ ا ا کے اقا 
التمييز بين الأشياء. 


الصرامة الأشد بجلاءء والخاصة بوضع الأشياء فى فيلم «تحوأل موضع 
جدال»» مقارنة بأفلام أخرى لبورزاج قد تجعل المرء يظن أن هذا الأمر شكلى 
بدرجة أكبر من أسلوب الوصف» ويتناقض معه إلى حد ما. والحق» أن سكونية 
بعض الإطارات يمكن أن تكون خاطئة بسبب تصميم هندسى. فطبيعة التصميي 
والخطأء أظهرا بوضوح فى المنظر الأخير. حيث يتجمع فورستر وأوبرى ودكتور 
فیریری حول فراش بيفين» آملين أن يفيق من غيبوبته. وهذا هو منظر السمو 
الأخير: فبعد تعهده بالحب» لمساعدة آخرين قبل مساعدته لنفسه»ء بُنقذ بيفين من 
الموت ب«معجزة»» - حسب كلمات فورستر - وبالتالى يندمج هو داته مع 
ورو ا ر ر یری وک کی و ا ر 0 ا 
وهناك لقطة من فوق كتف فورستر تجمع أوبرى خلفه بالضبط ويدها تمتد لتلمس 
بيفين. إن يدها فى الواقع هى الوسيلة الخاصة التى أعادته إلى الحياة» مع أن 
الخلاص فى هذا الوقت من الفيلم لم يكن بسيب حضورهاء بل بالأحرى بسبب 
الشعور العام لي جل خضزرها قايا تب وومبلة. والقظة الى برب فبا 
الناس بقسوة فى أوضاع رأيناها سابقا من زاوية مختلفة» تحدث شعورا بالرجفة 
a RR E‏ ا 
وليس ابقانها متميزة بوضوح؛ يستخدم لجعل القوة التى تربطها معا مدركة بدرجة 
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هذه القوة المتناغمة. وفى هذا الشأن يعد فيلم «تحول موضع جدال» أحد أعظم 
افلام بورزاج» وربما يكون ايضًا فيلمًَا عديم النظير بالنسبة لباقي افلامه. 


ڍا 
ړی) 
ا 


هوامش 


() فيلم eعaویه۴‏ 4عاuمء2i.‏ إنتاج وإخراج: فرانك بورزاج. سيناريو: 


(7) 


انطونی فیللر وشریدان جبنی. یستند لى روایة للوید سى. دوجلاس. 
المنتج: هار لان تومبتسون. تصوير: وليم سى. ميلور. هندسة المناظر : 
هانز درایر ورولاند اندرسون. تولیف: جيمس سمیث. ملابس: إيدیث هيد. 
موسيقى: فريدريك هولاندر وجون لايبولد. تسجيل الصوت: هوجو جرينز 
باخ وريتشارد اولسون. الديكورات الداخلية: إيه. إى. فرويديمان. التوزيع 

شركة باراماونت. 


قائمة الممثلین: دوروثی لامور (اوبری هیلتون)ء آكيم تاميروف زو 
«توبی» فورستر)» جون هوارد (جون ویسلی بیفین)» جودیث باریت 
(وبنفرید بین)» ولیم کولير (ډکتور ولیم کاننجهام). فیکتور فارکونی 
(دکتور لافیریری)» جوردون جونز (بيل أندرسون)ء كيى ليوك (أنسدرو 
أبوت)؛ اليزابيث ريسدون (مسز كاننجهام) جايلورد بندليتون (لورانس 
کاربنتر)ء بیللی بوك (جونی میرکلی)ء ولیم بولی (مستر میرکلی) رینیه 
ریانو (لاند لا دی) زد تى نيى (السفير الصينى)ء فلسون اهن (كاى)» 
دکتور إی؛ وای» شونج (دکتور لنج)» فيليب آهن (دکتور فونج)» لى يا - 
شنج (قائدة الطائر (. 


اناج ۹۳۹٠ء‏ أبيض وأسود » ناطق» زمن العرض ٠0١‏ دقيقة تقريبًا. 


الوضع الأساسى يتضمن بيفين كطالب فى السنة الأولى بكلية الطب. 
فور سر اكد اماد كم حص قان جذا ودوت و ها غالیا ف ا 
وعلى OR OES‏ الإخلاص للعلم» وعين 
مساعدا ES e e‏ 
ا الشنخضني» ns‏ ا ا کے 
عمله. وفورسترء کی يحول دون زواجهماء الذی أخس أنه ر نما تسد قن 
کعالم بتحویل اهتمامه» يقنع أوبرى بهجره. 


غالا عن «ریو لويو» 
جریج فورد 


تناول جريچ فورد لثلاثة من أفلام هوارد هوكس يختلف بشدة عن تناول 
روبين وود . فبينما يشدد وود على وحدة الفكرة الرئيسية (التيمة) يؤكد فورد 
على تنوعهاء رابطا التطور فى معالجة الرفاقيّةَ بين أربعة رجال بالوسيلة 
الأسلوبية لتحقيق هذا التطور. وتلميحات فورد إلى ماتيس» وفوكنر» ووالاس 
ستيفنز ليس هدفها إعطاء هوكس مكانة فنان عن طريق ترافق اسمه مع هذه 
الأسماءء كما تسعى مثل تلك التلميحات إلى أن تفعل ذلك. وبديلا عن هذاء فهى 
تجعل من النقطة الأساسية البسيطة» التى يشترك فيها هوكس مع هؤلاء الفنانين 
الآخرين» ميلا إلى استخدام المادة الأساسية ذاتها أكثر من مرة» من أجل 
استخراج معان جديدة من خلال الأسلوب الدقيق لمعالجتهاء وليس لمجرد التكرار 
أو استغلال الصيغة الناجحة تجاريًا. ويتركز تحليل فورد اللاحق على انتفاع 
هوكس من المساحة» وتقريب وتضييق الممسافة (أو اقتصاد التضييق) بين 
الشنخصيات الرئيسية» إلى حد أن انقلابًا طوبوغرافيًا فى الإخراج يتوازى ممع 
انقلاب فى علاقات مجموعة الرجال. 

انتباه فورد إلى الأسلوب البصرى ليس دقيقا وشاملا فحسب» بل مثيرًا 
بشدة بالنسبة للأفكار المتعلقة بالطابع أو المزاج العام للفيلم. وهناك صلة محددة 
بين استخدام فورد لصيغ الحال والصفات كما لو أنها مقادير صغيرة من الألوان 
مأخوذة من (بالتة) فنان تعبيرى» ومن النقد السينمائى عند مانى فابر» الذى هو 


(*) See Howard Hawks by Robin Wood, (Garden City, N.Y.: Double day, 1988). 
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ذاته رسلم وأحد أفضل نقادنا السينمائيين - خصوصا على المستوى البصرى فيما 
يتعلق بالمزاج العام أو التيمة. وهذه إحدى السمات الأشد تميزا فى مقال فورد؛ 
ومقابل يرحب به للكتابة التى تضحى بالإثارة العاطفية من أجل الدقة المفاهيمية. 
ويعطى مقال جريج فورد مثالا على نقطة أخيرةء وهى أن الاثنين ليسا بحاجة إلى 
أن يكونا متعارضين. 


FE#¥#¥ ¥ 


يعمل هوارد هوكس مخرج أفلام الحركةء وعلى نحو مبرّر» فى فيلم 
ارب کا برد ى م فة فل قرب انا فى اى س سرت ال2 
وفى السنوات الإحدى عشرة أو الاثنتى عشرة الأخيرة ولثلاث مرات» قام هوكس 
بصنع فيلم غرب يتركز حول الصداقة التى تجمع بين أربعة رجالء هم جميعًا دعاة 
فردية» وإن كانوا متحدين فى ميولهم المهنية والأخلاقية. وفى كل مرة» يجمسع 
هوكس ببساطة جماعة مماثلة من النماذج الأولية البطولية لفيام الغرب مُؤلفة من 
عناصر مختلفة (نشمل جون وين» وصديقا حميمًا أضعف قليلاء وعجوزا شيب 
کہ «مروح کومیدی»» وحَدثا وسيمًا)» ويحرضهم ضد جيش فعلى من المسلحين 
المستأجّرين» ويصور الأمر بكامله مع تنويعات» وينتظر ليرى ما تكره آلة 
العرض. الفيلم الأول كان «ريو برافو» عام ۹١۹٠ء‏ وهو الفيلم المولد للثلاثية. وقد 
ولد فیلم «ریو برافو» فیلم «إلدورادو» فی عام۷٦۱۹.‏ والآن يأتى فيلم «ريو لوبو» 
E ERS O‏ ل روفاك 
ےک ات ت له من می فرکن اسان ومر لك ف وودر 
لوبو» بعد فیلمًا جدیدا تمامًا. 


خدع بنائية ماكرة 


تحایل هو کس ولايغ براكيت» المواظب على كتابة سيناريو هاتهء لإبقأء المأدة 
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القديمة دانها طازجة و حية» مں فیلم ال آخرء بأاستخدام خدع بنائية ماكر ة. وهماًء 
وبصورة دوريةء ينبشون فى (جثة) القصة الأصلية وينشطونها ويحيونها بوضع 
ملحمتها فى جغرافية جديدةء وباضافة مقدمة جديدة إلى الحدث؛ وبتبديل حبكات 
فرعية وأحداث صغيرة تظل مع ذلك ملتصقة بالصيغة الشاملة ذاتها. والأمر الأكثر 
و يکيفون | سمانهم الشخصية الجديدة باحداث تغییر أت ت ماهرة ومحكمة کے eT‏ 
السلوكية للشخصيات. ومن ثم فإن فيلم «ريو لوبو» بخضوعه لتغييرات أساسية 
وتضفيرات فى تنقيح السيناريوء وبكونه موضوعا فى زمان ومكان جديدين» وبقيام 
ويل العجوز حد! ! ببطو لنه EY‏ بدانرة هة شايهة من الممثلين المساندين الس لسح 
یشاهدوا من قبل؛ یبرز کفیلم غرب جدید متحول بنضج ومتخیل على نحو منعش. 


فيلم «ريو لوبو» ليس مجرد مزيج مصنوعا على عجل وانتکاسيا لفيلم «ريو 
برافو» و«إلدورادو» - وهده النقطة لا يمكن المغالاة فى a,‏ وقد قام هنرى 
ماتيس» وطيلة حياته» برسم صوره عن الجوارى فى وضع الاإضطجاع ذاتهء ولكن 
من زوايا متغيرة دائما وبدرجات متفاوتة من التجريد الشكلى. وفيما بين عامى 
۱۹١۷ ۱‏ أعاد وليم فوكنر باختصار حكايته عن مقتل جاك هوستون ثلاث 
مرات» وأكد فى كل مناسبة على أوجه جديدة لعملية القثلء وأضاء بشدة ممساحات 
جديدة من القضية. وربما لا يكون لهوكس مكانتهما ذاتهاء ولكن أسلوبه فى إعادة 
e NL E a aS‏ 
المخططات الفنية لماتيس ودوافع هوكس المعلنة لهده السياسة الخأاصةهة 
بالعمل فى فيلمء ثم إعادة صنع الفيلم ذاته مرة نانيه هى ڊ بلا شك دوافع تجاريه. 
لكن» من يعنيه الأمر؟ ويظل السؤال ماثلا: إن كان شاعر مثل والاس ستيفنز يمكنه 
E E‏ ر ا ت 
فلمادا لا يسمح لمخرج هوليوودى محنك مثل هوكس بأن يفرغ سلسلة من أفلام 
الغرب المتصلة»ء قد نصنع بتناولها معا وبسهولة «ثلاث طرق للنظر إلى صداقة 
رجالية»؟ وقصائد ستيفنز تتركز حول هدف إمعان نظر متعلق بالطيور بدرجة أقل 
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من تركيزها على ١١‏ وجهة نظر متقلبة. وبالمثل» فإن تركيز هوكس على الرفاقية 
التافهةء المتعلقة بحدث» والتى تنشاً بين أربعة رجال يصبح شيئا ثابتا فى سلسلتهء 
ومُعطى» مثل طائر ستيفنز الأسود. وتكمن الأهمية الكبرى فى فيلم «ريو لوبو» 
فى مواقف هوكس الجديدة والشخصية تجاه الصداقة بين أربعة رجال كبار» وفسى 
«طر يقة النظر » الجديدة لديه. 


وبديهى» أن أسلوبه البصرى الأساسى يكاد ألا يكون قد تغير مثقال ذرةء 
رغم حقيقة أن وليم كلوثير كمصور سينمائى أضاف إلى هارولد روسون وراسل 
هار لان مختلف التفاصيل الضرورية. وهوكس» هناء يستفيد من العدسات «الزوم» 
المتقدمة ببطء أو المتراجعة ببطء لتقديم ووصف مواقع جديدة. وهناك لقطتان 
تظهران ولع كلوثير بالرسم الزيتى - إحداهما لغروب الشمس فى الصحراء ذات 
الخلفية الذهبيةء والآخرى لفوج من سلاح الفرسان يقيم على جانب نهر (صورة 
ملونة» جميلة تشبه ما أصبح راقیا فی فیلڵم جون فور »ilفر Horse Soldiers« jl‏ 
بفضل تصوير كلوثير). ولكن آلة تصوير هوكس» عمومًاء تبقى جامدة وغير 
متطفلة على نحو نموذجى» ويدرس وضعها وظيفيًاء وتظل على ما يبدو تسترق 
السمع للحوارات المتقطعة والمرتجلة للشخصيات. وهناك لقطة فريدة بارعة - 
يسجل فيها هوكس مقايضة مشتتة وعفوية فيما يبدو بين جون وين وعمدة البلدة 
ويسجل أيضًاء من خلال نافذة مفتوحة» الوصول الصاخب لعربة السفر والبريد 
المحلية إلى المدينة - تثبت جيدا تدبيره البصرىء» واستخدامه الفريد وغير المبهرج 


جون وين - الحجوز المقاتل بالبندقية 
هناء وكالعادة» يعبر هوکس عن نه لا من خلال الصخب المحانى لآلة 


التصوير» بل من خلال أمزجه الممثلين» وإيماءاتهم وحركاتهم» وطرقهم المميزة 
فى الكلام أو السلوك. والتطور الجسدى لجون وين من فيلم «ريو برافو» مرورا 
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بفیلم «إلدورادو» وحتی فیلم «ریو لوبو» یملی ویعکس فی وقت واحد طابع هوکس 
المتغير. وقد قدم فيم «ریو برافو» إلى مشاهده وين هادئ متأمّل» مأ يزال يتحرك 
ys‏ الخطى» CEE E CET‏ 
الإاضطرار› الوقت يحافظ على توازنه باحتشام عند أعمدة 
درابزينات السلالم وعوارض الشرفات الحديدية أو الخشبية» ويتمدد على مقاعد أو 
يحنى رأسه فى مداخل» ويهدئ القوة المحركة المحيطة والمحدقة إليه. وفى المقابل 
بعدئذء» ساعد وين فى الاهتمام بحب السينماء ولكنه بدا فى موقف دفاعى على نحو 
هزلی» وبائسًا من الوجهة العمليةء حين قورن ب أنجى ديكنسون 
المهذارة» المستبدةء والمثيرة جنسيًا بصورة صارخة. وكان «إلدورادو» الفيلم 
المحورى فى لثلاثيةء وهو يرسم صورة لوين المزعج والأكثر عرضة للانتقادء 
وين المواجه بتقلبات سن الهرم - تقلقل اختياله فى ذلك الوقت بفعل ألام متقطعة 
نتجت عن جرح أصيب به بسبب طلقة رصاص» جعله فى غالب الأحيان غير 
مؤهل بالكامل» وعالجه فريق من الأطباء الريفيين ذوى الهيئة الباعثة على القلق› 
وقد صور باختفاء تدريجی للصورة (أفول ااه-۵ه۴) وهو يعرج مستعينا بعصا 
فی شارع رئيسى» وحكايته الغرامية (مع شارلين هولت) تعتبر عمومَا إحدى 
الذكريات» بل ذكرى حنينية للسنين الأكثر امتلاء بالحيوية والنشاط والفعالية. 


وأخيرا» وفى فيلم «ريو لوبو» يؤدى وين دور رجل عجوز مسنقر وواضح» 
وشخصية مهيبةء توان بصحبة مجموعة نشطة من الممثلين الأصغر سنا 
والأسرع فى الحركة. وقد أعاد هوكس خصر اتجاه الاهتمام بحب السينما للقادمين 
الجديديّن جورج ريفيروء وجينيفر أونيل. وهناك مشهد رئيسى يظهر وي 
وريفيرو»ء وأونيل وهم ينامون نومة خشنة عند ضوء الفجر فى موقع معسكر 
صحراوى» وكانوا قد قضوا الليلة السابقة فى كوخ هندى قريب مبنى من الطوب 
اللبن ومتداع للسقوط. ويستيقظ وين ليجد أونيل بجانبه على فراش القش» تتلوى 
حول نفسها مقتربة منهء تتلمس أن يحافظ على دفئها وأمانها. ويظن وين المرتبك 
إلى درجة الإعاقة أنها تحاول الاقتراب منه التماسًا للدفء وللحماية من ريفيرو»ء 
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وتفسر أونيل ذلك قائلة: «إنه أيضا شاب ولكنك مريح... أوه... أكثر منسه». 
و المفاجأة والذعر تجاه ملاحظتهاء واللذان سجلا على وجه وين» الأشبه بو جه القمر 
اور ا ا لف اوتف اا ا ا ا ي 
جديدة مهمة فى الفيلم. وهذا المشهد الهزلى بشدة يحتفل بإذعان وين المربك لتخطيه 
سن الهرم» وقبوله المتذمّر لكونه لا شىء أكثر من (شخص) «مريح» بالنسبة لأنثى 
شابة جميلة. ذلك الدفء والأداء الرقيق لوين فى شيخوخته يتكرران على امتداد 
فيلح «ریو لوبو ». 
والواقع أن هوكس لم يسع إلى إخفاء تقدم وين فى العمر على الشاشة 
باستعمال بعض خدع آلة التصوير المراوغة؛ فالصراحة الفعلية وأمانة بساطتهء 
رات اة وار اة امات لی ر ك مالا كيرا ارت اتان و ف 
الوقت نفسه؛ فإن هوکس لم یستغل؛ على نحو انتهازی» عمر وين لتنميطه كما فعل 
المخرج هنری هاثاوای فی فیلم «عزم حقیقی» ۲نا 1۳ء محولا وين إلسى 
E E a‏ 
المريضةء ومتشدق فى التمانينيات من العمر بحصوله على جائزة أوسكار. وفى 
المقابلء فإن هوكس يصبغ نجمه بطابع قوة وعظمة أسطوريين مبالغ فيهما تقريبًاء 
لم یر لھما مثیلا فی أفلام «عزم حقیقی» و «ریو برافو» و «إلدورادو». ورغم تقدم 
وين فى العمر وندهوره جسديّاء فإن المخرج هوكس» وبأسلوب تعويضى» بضفى 
عليه وبأاصرار كرامة واحتراما للذاأت بدرجة که انت هنا تكو وين كانت ودر نة 
و ب 
الأرضين وكبرياءه النبيل. وثمة وصف لحجم وين تقدمه إحدى الشخصيات» حين 
يقفز على وين الخيال الرهيب من حافة جرف صخرى شاهق ويطرحه عن 
حصانه» و أخيرا سقط على O‏ 
الشخص يضربه وبلا وعى بكعب بندقية. ويقول هذا الاسر لوين متاملاء وهو 
يسحب فر بسته الثقيلة الصعبة الجر» المشبعة بالماء: «إنه أتقل من وليد حوت». 
وأكبر أيضا. فى فيلم «ريو لوبو» لا يمكن أن يقال هذا الوصف الرهيب عن وين 
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السائر باتئادء المختالء أو حتى المعاقء بل الذى يتحرك من بقعة إلى أخرى بالقوة 
البطيئة والحتمية الصرف لجبل جليد عائم. وهوكس» فى متال نادر جدا للتدخل 
ا ا ا 
والرجل الجبلى عن طريق التسجيل اللاحق (ع”إطءمر؟-1١ه۴)‏ لأصوات صلصلة 
المهاميز عند گل وة وک اضو ات تحت E‏ ثاقبا تماما يتفجر ونتتشردد 
أصداؤه على الشاشة مثل انفجارات رنانة بالغة القصر. 

وون کد غ ان ا ار ج کے ا و و ا الال 
بقامته الطويلة جدا وحجم جسده المتزايدء وبالثقة فى خبرة أدائه التمثيلى السينمائىء 
وبديهيا بحالته كمنبوذ جنسياء والمصحوبة بحوارها «المريح» اللصيق بها. إن 
الدافع الأساسى لوين فى الفيلمين الأسبقين» لمساعدة رفيق متحول لزير حانات 
ومُعذب بقسوة» للتخلص من إدمان الكحول»ء والخروج من ورطة»ء كان دافعًا كريمً 
وشجاعا. وفى فيلم «ريو لوبو» يبدو دافع وين» رغم ذلك أنانيًا إلى حد كبير جداء 
وشخصيًا إلى حد كبير أيضنا: للثأر من موت صديق شاب فى زمن حرب» وهو 
رفيق يموت أمام عينى وين فى الدقائق الأولى من الفيلم» مقتولا على يد هوكس 
وبسرعة جدا. وقد أدى وين مشهد الموت بجدارة وهو يبدو متفاعلا مع الألم 
والفقدانء ولكن الألم والفقدان وبأى درجة لا يمكنهما أن يجيزا الانتقام المتهور 
الذى يقوم به وين فيما بعد بكثير ضد الرجل المذنب» والتعذيب غير المبرر السذى 
لا يشمل فقط القتل رميًا بالرصاص» بل يشمل أيضنًا اللكم الوحشى والحرق» وهو 
عنف استثنائى يصبح دافع وين فيه لتوصيل القوة والفعالية استحواذيًاء ومتطرفاء 
ومعادلا لعدم الاتزان المرضى. وعلى مستوى سردىء» يعد وين غير مندمج مسع 
الرجال الآخرين فى فقده لرفيق قديم فى زمن حرب» وفى ثأره المُلاحق عمداء 
وفى مطاردته خلسة وبغير شفقة وفى عقابه الوحشى إلى حد بعيد. 
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صداكة الخماعه 


من الرسوح الى الضصعحف 


تتبع التى اسك النسبى لصداقة أ ربعة رجال من فيلم «ريو برافو» مرو را بفيلم 
«إلدورادو » وحتى فيلم «ريولوبو» يعنى أن نرى صداقة وثيقة بين الجماعة 
ا ون ر ا ع و ا ا ا ا و 
تضعف باضطر اد. وقد سجل فيلم «ريو برافو » المراحل المختلفة لعودة دين مارتن 
إلى الرجولة؛ وانبعاثه الروحى التدريجى - من خلال الحث القاسى والذى لا يلين 
من جانب وین - من سکیر بائس یرئی لحاله إلى شخص قوی متمتع باكتفاء ذاتى» 
وبالشهامة البطولية فى نظر هوكس. والرفاقية بين ديود (دين مارتن) وتشانس 
(جون وين) كانت حميمة جذاء وملزمة جدا بالفعل» وديود يعتمد على تشانس فسى 
إعادة اكتساب الشرف» والاستقامةء والسجية الخاصة للروح؛ التى لخصها فيرذمان 
کے م ا وها ار ال ق درل اع اسان من الات 
الأمامىء وعلى أنها القدرة على لف «سيجارة» دون تجعيد الورق الرقيق بسبب 
التوتر العصبى» أو على أنها القدرة على صب كأس من الويسكى من خلال عنق 
زجاجةۀ دون هراو ق قطرة واحدة. فى فيلم «إلدورادو »» يانقط هوكس» من جديد» 
موضو ع إعادة التأهيلء ولكن هناك وين ) الذی أعاد الصحة إلى روبرت ميتشوم 
الناقم والغاضب واعتماد ميتشوم على وين لم يكن معلنا جدا كما هو الحال مع 
مارتن» لأن ميتشوم يجذب المشاهدين كمعادل رهيب لوين» ولهذا فان الانبعماث 
الروحى لديود فى فيلم «ريو برافو» أصبح فى فيلم «إلدورادو» مبارزة جسدية 
عنيفة» ومقارعة كوميدية خفيفة» ومعركة كوميدية متسمة بالخشونة المفرطة بين 
عملاقى أفلام غرب مضخمين» عندما يمشى ميتشوم المخمور بتثاقل وجلبة» 
متخبطا فى طريق وعرة» مضروبًا ومهزومًاء عائذا فى حالة صحو. 


جور ج ريفيرو» الممتثل الشاب والمشكوك فى أنه مكسيكى المولد» يرث 
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الاتساع الضخم بشدة للسرد» والذى يربط بين مارتن وميتشوم» غير أن شخصية 
ربفيروء فيما يتعلق بمزاج هادئ» ليست متفسخة وبوضح من خلال الإسراف فى 
معاقرة الخمر» وهى مستقرة بلطف ومعتمدة على نفسهاء وتبدى حاجة ضئيلة إلى 
مساعدة وين لإنقاذها كبندقية إضافية. فى هذا الفيلم» يبدو أن هوكس يشدد أكشر 
على أوجه ا حد من الرجال عن الآخرء وليس على الأوجه 
a TE‏ جور ج ريفيرو مع وين التحالف غير الجدير 
بالثقة والاعتماد والأشد اضطرابًا حتى الآن. وقد أوضحت أفضل الفترات القصيرة 
للحدت فى فيلم «ريو برافو» التعاون الحميم والاحتفالى بين وين ومارتن»ء وبينت 
نوعهما كفريق عمل مضفى عليه طابع طقسى» يتأكد على امنداد الفيلم من خلال 
اقتسامهما لغة آشبه بلغة البيزنس يتبادلان فيها تعبيرات موجزة تجارية واستراتيجية 
مثل: «اذهب الى الطريق الخلفى»ء وأنا سأمضى إلى المقدمة» أو «حان وقت عمل 


جو له أخرى فى المدينة». ما ف ی فیلم « ریو لوبو »» فان مقد تدمة [برولو>) الحدث 
الو أسعة النطاق› e‏ حدا ۰ يحا 


والجنوب. جون وين» E‏ نحو ملائ . تماما» وبوصفه کول. کورد. ماك نالي يأمر 
وات المنشاة العسنكر نة المحافظة. عهد بها إليهء أن تحرس شخحنة الذهب 
الخاصة بالاتحاد والتى يحملها قطار يخترق غابات فيرجينيا. أما جور ج ريفيرو 
فانه وبوضو < یأمر SE ES o‏ رثة 
الملابس من الفبدراليين الكئيبين» ذوى الوجوه الأشبه بوجوه الأطفالء الذين 
وبواسطة التوليف المنقاطع الإيقاعى لآلة التصوير والأشبه تماما وعلى نحو مثير 
بصوت الساعة»ء والذى يناور به هوكس؛ يشحمون قضبان القطار» ويتسببون 
بالتالى فى انزلاق قاطرة الاتحاد عن مسارها وسقوطهاء ويلهون حراس الأعشاب 
الفيرجينيّة على جانبى الطريق» بدفعهم إلى عش ملىئ بالدبابير» ويفسصلون عربة 
السكة الحديدية الأخيرة المليئة بالذهب» ويدفعونها للخلف بقوة وإلسى اسا كع 
منحدر حاد» ويوقفون العربة الخلفية المسرعة بحبال مربوطة إلى أشجار» وممدودة 


بإحكام على امتداد القضبان الحديديةء وبالتالى يقطعون الطريق المفروض سالفا 
لعربة الذهب» وأخيرًّاء ومع شعور بالنصر ينسلون هاربين بأموال الاتحاد. 

قصة الحرب الأهلية تنتهى بعد ثلائين دقيقة من بداية عرض الفيلم» ولكن 
هوکس یغذی توترا غير معلن» ویقوّی عداءَ مدرکا ضمنيا بین وین وریفیرو بعد 
و و ا ق ی و ا ت ی ق 
فيه برحلة إلى مدينة ريولوبوء وتصادف أن يكونا فى إثر عدو مشترك» وحتى 
نهاية الفيلم. وريفيرو يؤدى دوره باقتدار وبقوة منذ البدايةء عندما يقائل ضد وين»› 
وبينما يعطى أوامره إلى الكونفدراليين الشبان (رغم أن صوته منخفض بشدة ولا 
ر و الذكوري ا 
محورہ عند مفصداے ی الفخذینء وهو مرتد زا كاملا رم ديا لمتمرد بقبعة (رداء بلا 
کمین) وکاب عسکری» يسیطر على الحدث» ويقدر جهود رجاله بوجه نحیل عابس 
ومتحفز» ويتحقق من أن رجاله يتبعون أوامره الدقبقة بخطوة سريعة بارعة وفعالة. 
ولكن حين يضع هوكس نجميه فى الإطار ذاته» فإن ريفيرو الحاسم والصارم 
TOOT‏ ی ا یا ا د کي 
الفضول» ويتراجع بحذر إلى خلفية المنظر الظليلة» كما لو أن الدوق وين علسى 
NENA EG a,‏ 
والإجفاليةء علاوة على ارتداده المتواتر من مقدمة المنظر. فى سيمنار داخل معهد 
سينما أمريكى» أفشى هوكس سرا يتعلق بجوهر نصيحته الإخراجية إلسى ريفيسرو 
قائلا ئلا: «لا تكن جلا و ےآ ن ور موت ت ا لی د 
الشاشة - وفرصتك الوحيدة أن تكون أهدأً منه». ويعرف هوكس جيدا أن الفجوة 
الأكثر اتساعا وغير القابلة للسد بين وين وريفيرو ليست متعلقة بالعمر» ولا 
بإيديولوجية سياسيةء بل هى بالأحرى فجوة تتعلق بإغراء نجم» وبمكانته النجومية 
الصرف والمطلقة. وإعجاز وين فى فيلم «ريو لوبو»» والأساطير السينمائية التسى 
لا تحصى والتى يجسدها ويمارسها الاآن» والقوة الخرافية الهائلة التى يبديها منذ 
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تو ظيفه السابق فى أفلام ! لقصص البطولية لفوردء وويلمان» ووالش: 
و هو کس e u‏ 
عن فنان مبتدئ مئل جور ج ریغیرو. 


إن العزل المتنامى والإبعاد المتزايد لدور الرجل الفظ الغريب الأطوار 
الد سیل صا حب البر أءة أو ألامتياز» عتوة عا لف : يعرر هدا التحلل المحزن 
المتصاعد لجماعة الرجال الأربعة المتعلقة بنموذج أولى عند هوكس. وبعيدا عسن 
کل السذج المسنين الغضوبين الجدد عند هوكس» فان ا السدج» وهو والتر 


ا د û û‏ ۲ اه ا ن 
+ ۽" هك Aa‏ . 4+ 4 4 1 4 1 5 
بریداںن څی دوز نسامبی ې ليلم «ریو نوبو»»؛ کان متاعما باشصې دز جه مع 
أ 


نموذج صداقة بين أربعة رجال. وسرعة غضب برينان بتهورء وكثرة تشكيه 
وو و ی ی و ا اه رو و الارن خو 
جميعها وبجلاء رغبته الطفولية البسيطة فى مواساة الراشدين» وتوق ولد ج 
ا ا لعقلاء. أما فى فيلم «إلدورادو» فإن أرثر 
هينيكت» الشخص الأكثر غرابة للأطوار بكثير وذو العقلية الميالة إلى الاستقلالء 
والملتحى»ء ومحأرب الهنود»ء ونافخ البوق الصفيحى»ء وحاصى عدد الدروع 
والقبعات والأقواس وانسهام كان على الأقل مرحاء وسريع الغضب بدماثة» وفظا 
بطريقة لا تبعت على النفور بل تجعلّه جدير ًا بالحب. الار ن وضی فسيلم 
ا «الترويح الكوميدى» الدى يقوم به جاك ايلام Ee‏ 
أكثر عنفاء فيبدو أكثر انعزالاء وأكثر غرابةء وذهانيًا على نحو هزلىء وبعيدا عسن 
أى نوع من مشاعر الجماعة المتمتلة فى مهرّجى رعاة البقر السابقين برينان أو 
والأداء الكوميدى الشديد الاهتياج على نحو منناقض لجاك إيلام يوضع 

رج الطابع الفعلى للفيلم» بفعل الأسلوب الحقيقى لفيلم «ريو لوبو» فى حل لغفز 
قصة - حبكة هوكس وبراكيت المتجولة والمترحلة من مكان إلى أخر» والتى تتيح 
لإيلام الوجود لفترة قصيرة على الشاشة على نحو يبعث على الإحباط؛ وتبقيه 
معطلا فى منطقة ريفية خلفية بعيدة لأكثر من نصف الفيلم» قبل أن يقابل لأول مرة 


الشخص المعتوه ومزرعته الفقيرة المكسوة بالج والباعثة على الرتاء فى قط 
أ 
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I EE ga O N E 
وريفيروء وأونيل» والتى تمز ج تمامًا الوصف الطوبوغرافى‎ ES 
بوصف الشخصية»ء تدمج وعلى نحو غير فضولى الجسدى بالنفسى. إنها تبين أن‎ 
EEE O 
نفسياء ق الجماعة فى المكان كما هو بعيد عنهم بهويته‎ 
الشخصية. واللقطة العامة للمزرعةء والمصحوبة بمرح إيلام الصاخب الهوسى‎ 
غير والدى يمكن سماعه بالكاد على مسار الصوت تشير إلى العزلة الكئيبة‎ 

والمرحة فى أن لإيلامء العنيدء واللاعقلانى بتطرف والمخبول بصورة لا تطاق» 
والمزاجى على نحو ذائى تقريبا. ومن هنا يحدث القطع إلى منظر داخلى E‏ 
المجنون المندفع بإصرار الى النافذة» وهو يحاول أن يخلص ملكيته الهزيلة 
للأرض من كل المتطفلين» ومن المغتصبين المعين - ثمة رعب حقيقى مسن 
الأصدقاء والأعداء على السواء مصحوب بتحديق عينيه الحو لاءين البغيضتين من 
خلال الزجاج» ومصحوب ببندقيته البارزة» على نحو لا يميّز» من خلال أحد 
جوانب خزانات رش الذأر» ومصحوب بتغائه المتقطع لمقاطع لفظية انفعاليةء 
Ege Ng a ED Oa‏ 
الضجيج» مثل «آنتم مصّاصو بيض!» و «آنتہ حقراء ذو ی آذان بغال!». 

ن دور «کلورادو» الذی قام به ریکی نیلسون ودور «میسیسبی» الذى قام 
به جيمس كان اللذين يسبقان زمنيا دور الحدث الذى يؤديه كريس ميتشوم بيان 
دور «توسکارو» فى هذا الفيلم. وكما يحدث مع شخصية إيلامء فإن بنية فيلم «ريو 
لوبو » المتجولة والمترحلة تميل إلى زعزعة مكانة ميتشوم» وفصله عن الكثير من 
أ ا E‏ ف کا ما عن الا 
واحتجازه كرهينة على أيدى الأوغاد أو بعيدا جدا لأميال فى مدينة أخرى» وقد 
تذكر الجمهور وجوده غالبا من خلال تلميحات الآخرين الرمزية إلى فعالياته خارج 
الصورة. وفى تلك الأوقات حين يتحقق أخيرًا وجود ميتشوم» وبطريقة شغف 
هوكس بملامح وجهه الشبيه بوجه مراهق» فانه يمنح الصبى القليل ليقوم به»ء ولا 
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يعطيه شيئا تقريبًا ليقوله» ومع ذلك يظل ينثر وبإصرار لقطات اعتراضية متوسطة 
قريبة قابلة للتعليل لبشرته الصافيةء وعينيه الداكنتى الزرقة»ء ولخصلات شعره 
الأمامية الشعثاء الذهبية الشسمَّرةء ولبسمته العريضة البريئة الباعثة على الرضا 
وقد يحدس المرء بأنه يشترك فى الكثير مع جورج ريفيروء الغر الآخر والمبتسدئ 
الذى لم يختبر. ولكن هذا غير صحيح. وبرولوج الحرب الأهلية» ضمن أشياء 


أخرى» يصور ببراعة الهويتين الشخصينين المتناقضتين لريفيرو وميتشوم ممن 
خلال أسلوبيهما المختلفين فى ارتداء الثياب وطريقة المشي: الزى الرسمى لريفيرو 
کضابط اف r a CL e‏ البندقية المستقيم 
و الصلب» ف ا اک کو ا و ق د 
حرب العصابات الاتحادية e‏ المصحوب بالهزال ومزاجه 


1 


a‏ ى اجر امي تة اس ل البالية الموضو عة فوق فزَْا عة (خيال لمقة. 


وا مداه بغير اعتناء وغير المزررة. 


حتى معالجة مشاهد الحركة الخاصة بميتشوم تسهم فى هذا الشعور الجديد 
بتحلل الجماعة. وأثناء القتال النهائى بالبنادقء يشدد هوكس بصريًا علسى وسيلة 
حركة ببتكرها ميتشوم دون مساعدة من أحد فى الجماعةء وتتبعه آلة التصوير وهو 
يقفز من بين سيول طلقات الرصاص المتبادلةء ويتوقف أمام نهر»ء ويجلس 
اقرا فضا لوم بالك فة المغامرة بالغة الك قوم تحت الما ويتفشن :من حال 
٠‏ قصبة مجوفة مع شعور بالبهجة مبعثه تسلله الأوديسى المزعوم وبراعة اختراعه. 
لاا یو جد هنا شىء ال بتلك اللحظأت التى نجدها فی فيلم «ريو برافو»» حين 
تقذف أنجى ديكنسون الطائشة إصيص زهور من نافذة فى فندق» وبالتالى تدب 
الحركة فى المنظر المجزأً - الثانى الشهير فى ذلك الوقت لريكى نيلسون وهو 
بسحب مسدسا ويقذف فى الوقت نفسه بندقية إلى جون وين» مصحوبا بوضع كلا 
الرجلين فى الإطار ذاته» نيلسون فى الشرفة ووين على الأرض واقفا فى أحد 
الطرق ا المدينةء والائنان يطلقان الذار سويا على خصومهماء ويتغلبان 
ف فاو ارا ا کے ا ورو و ت ا 
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الصورة المشار ايها عر عل الانتصار الساحق لار و عل التضامن المتهلل 
أرحلين»› و عن الصلة الحميمة بیز OE‏ و هناك أقطات موأزية شس فيلح «ريو 
لوبو» لميتشوم ووين فى أحد الطرق الترابية فى المدينة تعبرء وبدلا من ذلك عن 
کر خن ٤‏ و عن که أنفصالهما. وی شذه الصبغةء اخم فطاع الطرة مينشوم 
ا داخل سجنهم الخأص سء بینما صديقفته تصرخ بلا 
جدو ی وتنهار ی نحو هیسیر ی. a i Ss,‏ فى الجانب الآخر 
ملل الشار ع» وحيدأء ر اهتماما أو ق و عير در کا 


التدخل فى هذا الوقت» وهو يعرف ناسر ومعه ومينشوم أن شجاعتهما قد غلبت. 


املاب مکاس 


التبدل الأكثر وضوحا فى فيلم «ر يو لوبو »» وربما ابتعاده الجذدرى إلى حد 
کبير عن فيلم «ريو برافو» ذو صلة بالنسق الطوبوغرافى العام. ومنذ التصريحات 
الصحفية المبكرة التى تروى حكاية الشروع فى صنع فيلم «ريو لوبو»» والمخضرج 
يشير إلى فيلمه الغربى (الويسترن) الجديد باعتباره مخططه المكانى الشاذ عن 


+ 


۴ 


المعتاد. وقد أعلن هوكس أن هذا المخطط من الأفضل أن يكون ا بو صفه 
مقابلاً لخطة وحدث فيلم «ريو برافو» المتعلق مدافعين عن القانون يطوقون 
اکل شخ غلے بد جماعة من الأعداء الخار جیین» فی حين أن فلم «ريولوبو» 
یروی عن رجال فى الخارج يدفع بهم إلى سجن ا الآن خصومهم. فى البداية 

الأبطال داخل السجن» ولكنهم الآن فى الخارج - وهذا تحريف بسيط جدا. 
ولكن فى حالة مساح متمرس» ومناور ماهر وشديد الذكاء بالمساحة الطوبوغرافية 
متل هوكس فإن ذلك الانقلاب المكانى البسيط جدا يمكن أن يتسبب فى تحول عنيف 
OE E‏ 


e 
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هوکس فی عمل الأفلامء وهو المثال الذى يستشهد به عادة کا سيرته الداتيية 
ونقاده. وهذا المخطط داته سارى المفعول تقريبا فى لام «الملائكة فقط لها 
أجنحة»» و «السلاح الجو ى»» و «الشىء»» و«هاتارى»! وفى الثلثين الأخيرين من 
فيلم «إلدورادو»» ويضرب مثلا على التقييم المزعوم لروبين وود «النمودذجى فيما 
يتعلق بالتعبير عن ميتافيزيقا هوكس»» وهو يحشد مجموعة من الرجال المغامرين؛ 
وربما واحدة أو اثنتين من النساء إلى جانبهم» فى حظيرة مسيّجة صغيرة واحدة 
وحصينة تقولبهم» وتعزلهم بعيدا عن بيئتهم العدائية والخطيرة» أو بطريقة آأخرى 
ال اا E‏ ا ا 
فيلم «ريو برافو» التجريدية على نحو صارم» عين هوكس موقع سجن بوصففه 
المركز الإيجابى الوحيد الدى يطوق الجميع بفراغ سلبى»ء وبوصفه النقطة ٠‏ 
الثابتة تماما والدائمة ومركز الاهتمام» وجعل رجاله الأريعة يكمنون داخله» أو 
بالأحرى قَيّدَهم بحبل إليه» حيث يسمح لهم أحيانا أن يغامرواء وقد فرض عليهم : 
بتحركوا فى نطاق نصف القطر القصير جدا لمدينة بالغة الصغر رید 
نموذج جامد مزخرف للعزلة والقفر)ء ولكن وبالتأكيد آلا بذهبوا إلى أبعد من حدود 
المدينة» التى فيما وراءهاء وفيما يبدو يترصدهم الهيولى التام للفراغ الصحراوى 
المطلق. إن الرجال الأربعةء فى فيلم «ريو برافو»» المتجمعين والمحشورين فى 
مکان ضیق» وهم تشانس» ودیود» وستامبی» وکولورادو» حققوا صداقة أسرع 
وأكثر التئامًَا وحميمية من نظرائهم فى فيلم «ريولوبو»» ويرجع هذا أساستًا إلى أنهم 
متورطون معا بفعل خريطة هوكس الطوبوغرافية المتصورة سلفاء وأنهم كامنون 
داخل حصن اخیر مصون خاص برجال غير معرضین وو 
ومعاقون عن الحركة وراء جدران سجن معزول يمنحهم الوقت المتسع والفرصه 
للتكامل»ء وتردب د الأغانى ۹ والاطلاع والتعرف على نتقاط ضعف وأخطاء بع ضهم 
البعض» وعلى احتياجانهم العاطفية» وعلى أن يساعد كل منهم الآخرء وأخيرا على 
أن يتفاعلوا معا على نحو متبادل ومتصل» بإجراء تنازلات متبادلة» وعلى أن 
E N a‏ 


وبينما يدفع وضع خريطة تفصيلية للحدث فى فيلم «ریو بر افسو» الرجال 


الطييعية ف ی فیلم «ریو لوبو » تميل إلى اجبار کل رجل على العزلة. و الطريق الشاد 


e 


والمتعر ج للحدث فى : فلم »> ریو لوبو » بتوافق مع مخطط ومسح شامل بدیل لهو کس» 


4 ج 


وهو مخطط فضتله بدرجة أقل إلى حد ماء ونادرا مأ استحسنه نقاد هوكس الأغزر 
كتابةء ولكنه مع ذلك مخطط ينتمى بوضوح إلى سلسلة محددة من أفلام هوكس. 
هذا المخطط البديل السارى المفعول تقريبا فى الثلث الأول من فيلم «الدورا ادو»» 
وفى الفيلمين الكوميديين «كنت عروسا لمحارب»» و«طفل نأاشىء» وفى فيلمى 
«النهر » و «النوم العميق»»› مع تصنيف ماني فاربر المعنون 9 
«الرحلات البارعة» لهوكس» ويتبر 8 من المغامرين الرجال داخل ی حصن اشيه 
برحم لم يمسء ويرسلهم إلى الخار ج ليتجولوا بغير هدف» معرضين لسرعة الزوال 
ولتشوش وغموض محیط اجتماعی مألوف وحقیقی. وفی فيلم «ريو لوبو» يعبث 
هوكس بالطوبو غرافيا ليطور سرعة زوال ومراوغة وعدم دوام نموذدج عولج 
باختصار فى فيلم «النوم العميق» عام ١٤۹٠ء‏ ووصفه ماني فاربر بأنه: «عربة 
كبيرة مغطاة د بر لم تمر بنفس ملتقى شارعين مرتين». الرجال فى 
فيلم «ريولوبو » يتنقلون دائما فى مناطق غير مألوفةء ويطوفون من نقطة حدود 
مؤقتة إلى أخرىء ويتوقفون فقط لفترات قصيرةء ونادرأا ما يرجعون فى أى وقت 
من حبث أتواء» وهم ملحقون بحراك مذهل لا نهاية له إذ يترحلون من محطة قطار 
إلى غابة كثيفةء ومن ضفة نهر إلى كهف مظلم ثم إلى أحد مخيمات الجية 
الاتحادى» ومن سجن حربى غارق فى مياه المطر» الى مدينةه ملاك ترون» 
throne‏ ackاB‏ (التى يوجد بها مقر لعمدة المدينة» ومطعم» وحجرة فى فندق)»› 
وبعدتذ يخرجون إلى الصحراءء حيث يذهبون إلى موقع قبور لهنود حمر 
ويتوجهون بعدئذ إلى مدينة ريولوبوء تم إلى مسكن متواضع لفتاتين مكسيكيتين 


»ا 


عا لفبتدر" نم ا الشار ع الرئب فی مدبنة ریو لوبو نم ال عیادة طببب ا 


8 


U3 


۳ ا Ys‏ ا 2 E‏ ۹ 4 2 نے a‏ ا و 1 
صديق» تم إلى عربة عرض أدوات طبية مبهرجة»ء ثم إلى مزرعة فقيرة مغطا 
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بالتلج» ثم إلى مزرعة الحيوانات الضخمة والواسعة والخاصة بممثل يۇدى أدوار 
الفاشيين (هو فكتور فرنشى الذى ۳ دور داف سيمور الخنزيرى)» والاآن إلسى 
الطريق للسجن الأسطورىء لكنهم بتك e i‏ 
فط قل ر شد اة e i‏ ااك د اا 
الأربعة المتجولين فى فيلم «ريولوبو»» بحرمانهم من إقامة طويلة لاجل و 
الحصن القوى المزود بسجن جدير بالاعتماد عليه والتى منحت لرجال فيلم «رب 
برافو»» وجدوا أنفسهم فى الخارج»ء يتحايلون باسستمرار للتغلب على الخطر؛ 
n‏ صداقتهم من جميع الجهات بتعقيدات سردية لا تحصى» معد بحيث تسوؤدى 
E‏ 
أى زمان ومكان حقيقيين يمكن إدراكهما. أما فيلم «ريولوبو» فإنه» على العكس؛ 
يقتحم جانبًا من التاريخ الأمريكى»ء يظهر بوضوح للوهلة الأولى من الأصاالة 
النسبية للموقع الذى يفتتح به الفيلم والذى يرجع تاريخه إلى منتصف القرن التامن 
عشر فى فيرجينياء حيث الغابات والأشجار. وتدوين ين الفيلم السريع والطوّاف 
والعابر لخلفيات تاريخية-اجتماعية محددة يصبح ا PE E EE EE‏ 
اا ای و ا ع ر رو ا و ا کل 
منهم لا يثق فى وين بسبب ولائه للشمال الأمريكى. فى فيلم «ريو برافو»» عمل 
العنصر مثل «كماشة» عی۷ (ألة ذات فكين تطبق بهما على الشىء - م) 
E‏ ى الرجال الأربعةء ويحشرهم معا داخل منطقة السجن المركزيةء 
ويمتن صداقتهم. أما فى فيلم «ريولوبو») المقابلء فإن هذا الوغد e‏ أعمالك 
أكثر شبها ببعض الملوّثات المنتشرة» ويفسد السجن والمنطقة المجاورةء ويمتد 
تأثيره الحاقد إلى الخار ج مثل لوامس الأخطبوط غير المرئية التى تنبسط لفترة 
قصيرة» وتمزق الرجال... معظم فيلم «ريو برافو» كان محصورا فى Ca.‏ 
«ذکوری» عائلی امن وبهیج» وفى مجتمع صغير مصطنع خال من جميع النساءء 
وفى جماعة محلية بعيدا وبالسليقة عن حدود الجنس الأخر. فيلم «ريو لوبو» 
المناقض يطوف فى نطاق «نسوى»» وفى أرض مجهولة آهلة إلى حد ما بحشد 
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حاضر فى كل مكان من نساء هوكس غير المحذدات الهوية وعلى نحو غير 
مألوف» بنات مدينة غريبات تماما على الرجال» ونساء مقيمات يرشدن الأبطال 
إلى مكانهم من المخباً وحتى القتال بالبنادق ثم العودة بهم إلى المخبأً (علاوة علسى 
أونيل» هناك سوزانا دوسامانتس وشيرى لانسنج» ومن سوء الحظ أنهن ممثلات 
غير مقنعات لأداء أدوار الفتاة السانجةء وأمثلة مصغرة للبطلات ذات الصوت 
الخفيض والمثيرات جنسيًا). 


وهكذا تغلب جريو لوبو»» الفيلم وصانعه معاء على كل تلك الادعاءات 
القابلة للتنبؤ والنمطية من جانب كتاب المتابعات اليومية عن «الشيخوخة» و«سوء 
اختيار الممثلين» و «التمتيل الردئ»..الخ» ولذا فإن الفيلم يظل مقدّرًا بشدةء لأانه 
يكمل دائرة الاتجاهات الرمزية فى استعارة السجن المتكررة عند هوكس. ولقد 
استذفذ فيلم «ريو برافو» الإمكانيات السينمائية لإظهار أربعة رجال متوحدين معا 
اا تام على أرضية «داخلية» مشتركة ... أما «إلدورادو»» وهو الفيلم الأوسط 
e Eola ARQ oss‏ 
الأخيرانء من حين إلى آخر محبوسان فى الداخل» ولكن ثلثه الأول انتقل إلى 
الخارج بعيدا عن رعاية السجن - لأصبح وبوضو ح الفيلم الانتقالى فى الثلاثية» 
فهو وإلى a‏ يحمل تضمينات الفيلمين السابق عليه واللاحق له ... وفيلم «ريو 
برافو » يحصن نفسه بثبات فى النظام الداخلى القوى والعنيد للسكون والصفاء 
المتخيلين والمحتجبين» بينما يشرد فيلم «ريو لوبو» فى الفوضى الوحشية 
الخارجية» وعلى نحو متناقض لعالم غير متحضر تماما. وكان «ريو برافو» معقدا 
سيكولوجيا فى حين أن «ريو لوبو» معقد جغرافيًا بدرجة أكبر بكثير. وكان «ريو 
بر افو» محصورًا وعموديًا بحدة فى حين أن «ريو لوبو» أفقى بدرجة أكبر بكشٍر 
وا ون ر ر د کل ار وق کے کان ورو 
لوبو» مزعزع وطوّاف بصورة عنيدة. وقد أسس فيلم «ريو برافو» الصداقة 
المتينة بين جماعته على التضامن الإاضطرارى» والالتفاف حول هدف» والتشصميم 
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المشترك الضرورى لاأربعة رخال وضعوا فی مکان باعث على الیاس. بینما ہنی 
فيلم «ريو لوبو» صداقة الجماعةء الأكثر تفككا والأشد ضعفاء على أساس اللقاءات 


طويلة وملحَة وبلا توقف. 
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الشكل ونقطة سوداء 
جیوفری نویل - سمیث 


فی هذا المقال الذی کتب عام ۱۹٦٤‏ يدرس جيوفرى نويل - سميث 
السمة الأسلوبية لثلائية ميكلانجلو أنطونيوتى - وهى أفلام «الليسل» L4 No)‏ 
و «الخسوف» مءا› 7۴[ و «المغامرة» aإu)٢ Av ve‏ [. ویحاج بأن [هسذه 
السمة] تستلزم مُشاهدة دقيقة وليس مجرد مشاركة (أو اندماج). وهذه السمة 
هى إلى حد بعيد جدا سمة خاصة بأسلوب تصويرى» يوصل المعنى من خسلال 
الصورة» ويستخدم مسار الصوت بوصفه تكملة للصورة» ونادرا ما يكون وسيلهة 
مستقلة لتوصيل الأفكار. وإصرار نويل - سميث على تأمل الصور- الشخصيات» 
وعلاقتها ببينتهاء وإدراكها لتلك العلاقة - وليس النظر من خلالها يقوده إلسى 
تحدى الفكرة الشائعة عن أن أفلام أنطونيونى هى أفلام عن الاغتراب. وبديلا عن 
ذلك» فهى أفلام عن شخصيات محددةء وعن الاغتراب بصورة عرضية فقط, ولها 
أوجه إيجابية وأوجه سلبية أيضًاء والجدير منها بالذكر هو الإبحار من أجل 
«اكتشاف الذات واكتشاف العالم» الذى تجد فيه الشخصيات على الأقل لحظات من 
السعاأدة. 

وبإشارات ملموسة إلى الطريقه التى تصور بها المشاهد علسى نحو 
أسلوبى» يوضح نويل - سميث بعض الأفكار الخاطئة عن هموم أنطونيسونى 
الفكرية (التيمائية)» كما يفعل كامبر بالنسبة لبورزاج» فهو يثبت ضرورة تحليل 
الإخراج (الميزانسين) من أجل فهم تام لوجهة نظر مخرج.. 


¥ ¥ ¥ 
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هناك مشهد يستغرق زمنا قصيرًا فى فيلم «المغامرة»» ليس له فى الظاهر 
أهمية كبيرة» ولكن يبدو لى أنه بلخص تماما كل ما هو فغال وأصيل فى الشكل 
السينمائى عند أنطونيونى. وهو المشهد الذى يصل فيهء وبالصدفة»ء ساندرو وكلوديا 
إلى قرية صغيرة فى مكان ما داخل صقلية. القرية هادئة ب صورة غير عادية. 
يتجو لان لمسافة قصيرة» ويصرخان. ولا مجيب» ولا شيء. ويتضح لهما تدريجيا 
أن القرية مهجورة تمامًاء وأنها بلا سكان» وربما لم يسكنها أحد فى أى وقت. 
وليس فى القرية أحد إلا هماء معا ووحيدان. ولأنهما منزعجان يبدآن فى التنقل من 
مكان إلى أخر. وللحظة يُحوم الفيلم: ويتوقف العالم» إذا جاز القول» لثانيتين» وربما 
أكثر . وبعدئذ وفجأة يندفع الفيلم بسرعة بالغة» ويحدث قطع على لقطة قريبة 
لساندرو وكلوديا وهما يمارسان الحب فى حقل - هذه إحدى أشد اللحظات الباعثة 
على النشوة فى تاريخ السينماء لحظة لم يحدث لهاء وبوضوح» أى تحضير شكلى 
على الإطلاق. فمادا حدث بالضبط؟ 

إن المسألة ليست أن ساندرو وكلوديا وقعا فى الحب فجأةء أو أنهما اكتشفا 
فجأة» وعند تلك اللحظةء أنهما فى حالة عشق طوال الوقت. وليست أن الشىء الذى 
يخصتُهماء من زاوية الطرف الأقصى هو رد فعل مسعور لخوف مفاجئ من مكان 
مقفر ووحشة. وليس» من جديدء أن الأمر متعلق برجل يستفيد من لحظة عجز لدى 
ار کی ھا کل ن ها ا ا یوی ا ن 
الحقيقة الكاملة أكثر تعقيدا وتفلت فى النهاية من التحليل. ما حدث بالتحديد فى تلك 
الح ا فة الاه مطل كا اة من الك فا كانت اجات 
تعرفه بالفعل. فكلوديا تعرف أن ساندرو مهتم بها. وبقدومها إلى القرية معه فإنها 
ومسبقا أسلمت نفسها له تقريباء ولكن القرار المحتوم والفعلى ليس قرارها ولا 
قراره. إنها تأتى» حين تأتى» متهورة: علتها المباشرةء والحافز الذى يحدث 
الاستجابة» هو الشعور بالفراغ والحاجة التى أوجدها منظر القرية المهجورة. 
وبالضبط كما أن مشاعرها (ومشاعره هو أيضًا تجاه هذا الأمر) ليت رومانسية 
تماما ولا جسدية تمامًاء فإن اختيارها هو أيضنًاء وكما يقول أنطونيونى» ليس محددا 
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تمامًا وليس حرا تمامًا. إنها تختار» بلا شك» ولكن مغزى اختيارها ينجيهاء وبمعنى 
ما قإنها أيضًا تكاد ألا تستطيع التصرف بطريقة أخرى۔ 

إن الوسيلة التقنية التى يُنقل بها كل هذا ليست آقل مدعاة للاهتمام»ء وتمدنا 
بمفاتيجح أكثر لموقف أنطونيونى العام من الحياة ومن السينما كوسيلة تعبير.. عندما 
تعرض اللقطة الأولى للقريةء يتوقع المرء أن تكون ما يعرف عمومًا باسم اللقط_ة 
ا E‏ 
العام الذى سيتطور المشهد من خلالهما. وواقع الحالء مع ذلك» أن اللقطة هى 
المشهد» وليست مقدمة لهء وأن الموقع ليس مجرد مكان ما يجرى فيه الحدث» 
وإنما هو مرادف للحدث ذاته (الحدثء وبالتساوىء هو الموقع وليس مجرد شىء ما 
يحدث هناك). فأنطونيونى لا يقطع من خلفية المنظر ليركز على الشخصيات» 
بصورة غير مباشرة على الأقل. وإنما يضبط لقطتهء وكل لقطاتهء وبالتحديد تلك 
الأطول قليلا مما يفترض أن يكون ضروريًا بصرامة لكى تحقق اللقطات أهدافهاء 
إن كان هناك هدف يرجى من ورائها. إنه يضبطها فى هذه الحالة لأنها تتطلب من 
المشاهد أن يصبح واعيًا ليس فقط بخلفية المنظر» بل بالشخصيات ذاتهاء والتسى 
تكون بدورها واعية بهذه الخلفية وليست هناك حذوفات: فالزمن السينمائى والزمن 
الحقيقى متطابقان بالفعل. ولكن على الرغم من أن آلة التصوير تكون ذاتية فيما 
يتعلق بالزمن؛ فإن شعور المشاهد بالزمن فى تلك الحالة يتبع شعور الشخسصيات؛ 
والانطباع العام بالموضوعية الشديدة. إن المشاهد لا يوضع أبدافى مكان 
الشخصية ويستحث على الشعور بما يفترض أن تشعر به. وفى هذه المناسبة» 
سوف يستجيب المشاهد بلا شك» وإلى حد كبير وبنفس الطريقةء للشعور بالعبسث 
والخراب الذى يعكسه المنظر الطبيعى؛ ولكن الشىء المهم ليس هذه الاستجابة» بل 
هو بالأحرى أن المشاهد سوف يرى من خلال آلة التصوير» بنزاهة وعلى نحو 
Ea EE 2E‏ 

إن المشاهد ليس لديه دليلا مُعينا على ما تشعر به أو تفكر فيه الشخصيات 
فيما عدا استجاباتها الخارجية فقطء وشذرات من سلوكها؛ وهذا السلوك فى أفلام 
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أنطونيونى سوف يبدو غالبًا وفى أى لحظة محددة اعتباطيًا و بلا دوافسع. ونتيجة 
لذلك فان مغزی لف رند ر و ل ا والتكل اوك 
للمشاهدة يقتر ح حتمية أولية؛ ففى مكان ما من الخلفية هناك نموذج أساسى للسبب 
والنتيجة. لكن فى الممارسة يكون كل شىء غير مترابط منطقيا. وهناك شىء ما 
أهوائى (نزلوى) تقريبًا فى الطريقة التى يتصرف بها الناس؛ فالتوجيهات تكون 
دائمًا محل شك لأنها تأتى بعد فوات الأوان؛ والإحساس بحدث ما لا يكون واضحا 
بدا حتی بعد حدوثه» ویحدث شىء ما آخر لتحديد E‏ قبل . 

عالم كل شىء فيه محاط بهالة باهتة من اللاحتمية» وفى طريقه لأن يصبح 
N a N Oy‏ 
اللاأذريّةء وأنطونیونی لا أذرى راديكالى. وفى أفلامه لا يوجد أى يقين على 
الإطلاق» كما لا توجد أية حقيقة محددة أو مطلقة. ومغزى الأحداث المنفردة 
غامض غالبًاء وهذه الأحداتث بتراكمها تضاف إلى صورة عالم تلاشى فيه النظام 
aa E ON aE ea,‏ 
فالشخصيات فى أفلام أنطونيونى لا تتجول بجدية مثل شخصيات سارتر أو ميرلو- 
بونتى» محاولة إعادة الجوهر إلى الوجود. ا کی و و ا 
العيش فى عالم لا يقدم هو ذاته يقينا ولا أماناء على الأقل فى الزمن لحسالى. 
وعندما تبدو شخصية ما ميالة إلى تأكيد ذاتها بطريقة ماء من خلال عملها أو ممن 
خلال علاقتها بشخص آخر؛ فإن أمانها ربما يكون وهمًا (وإن كان هذاليس 
بالضرورة: وآكرر أن أنطونيونى ليس سارتر)» ومن أجله يتعين عليها أن تدفع 
الكثير مقدمًا. 

هذا الإحساس بعدم الأمان الذى يحرك مشاعر شخصيات أنطونيونى الأكثر 
e E RE‏ البلدة الذهن تكون. عمو ما خضنة قينا و اکر 
سعادة نتيجة لذلك) هو بلا شك وإلى حد كبير إحساس ذاتى. وجحيمها الوجودى 
الخاص ا ويمكن أن يرى نفس هذا القلق العام 
ولكن بحدة أقل» وهو يؤثر فى المجتمع ككل»ء كما يرى انعكاسه فى المحيط المادى 
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الذى خلقه الإنسان العصرى لنفسه»ء واختار أن يعيش فيه. والقرية المهجورة فى 
فيلم «المغامرة» مثال كامل. فهى» بصريًاء تستدعى على الفور الأسطح الفارغة 
والمنظورات المشوشة فى لوحة رسمة ميتافيزيقية هءاءاfهام×‏ وإP¡)tu‏ للرسام 
(الإيطالى) كيريكو ١ء1٣اط)٤»‏ وتعنى إلى درجة كبيرة الشىء ذاته. هذه القرية 
المدنية الأشبه بالمنظرء الخالية من المدنيين» والمجردة من الصفات الإنسانيةت 
والعبثيةء التى يقدم إليها انان من البشر معا ويمارسان الحب» تؤدى دورًا بمعنسى 
ما كرمز» أو كأمثولة أخلاقية فيما يتعلق بالحياة العصرية بالكامل. فالإنسان إذا 
جاز القول» بنى لنفسه عالمه الشخصى» ولكنه غير قأدر على العيش فبه. إنه مبعد 
عن خلقه الخاص» وملاذه الوحيد يكمن فى لقاءات عرضية مع كائن أخر فى 
انقرف نفسه. أن الإنسان» بكلمة وأحدة» «مغترب». 


فلم «الخسوف» هو يض مثل فیلم «المغامر ة»» موا لتوسيع وتطوير 
آفکار مو لفه حول العالم الحديث»› وحول العيشس والحب کے عالم يصب 
بصور ه متنأمية غير قابل للفهم. ولهدا فان لل فيلم «الخسوف»» مثل فیلم «المغامرة» 
وكما لم تاطا النقأد ذف اسار ه ال ذلک› هو فیلم حول «الاغتر أب»؛ و لکن 
بصورة غير مباشرة تماماء وعلى نحو عرضى تقریبًا. وآنطونیونی ذاته صريح 
فى هذا الشأن. ونئواة فيلمهء كما يراهاء ليست» ولا يمكن أن تكون» مفهومًاء وعلى 
الأخص مفهو ما غامضًا جدا و غير محلد مثل الاغترانب: فنو أ فیلم «الخسوف»» 
مثل أنوية كل أفلامه» قصةء ولكنها مع ذلك قصة سطحية وغير درامية (وقصة 
فيلم «الخسوف» سطحبة جدا وكأنها ؛ بذلك تجعل قصة فيلم «المغامرة»» بالمقارنة 
تبدو ميلودرامية تقريبًا). 

القضية فى المقام الأول قضية توكيد. فبإاصراره على أن كل فيلم من أفلامه 
ېدا بقصة فان اسنتائيير ن فی موقع ٠‏ يطلب أنطو نیو نی من النقاد اد ان 
التى من المفترض أن تعكسها. وهذا الهدف مقبول إلى حد بعيد. فيما عدا ما يتعلق 
بفیلم «الليل»» الذى ما يزال يبدو لى فيلما متشائما جداء وبالاأحری جاز ما کے 
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نزعته التشاؤمية داخل الصفقة» ولا يوجد أى فيلم لأنطونيونى مجدب جدا دائمَّاء أو 
اغترابى جداء كما قد يقترح تحليل تقليدى لأفكاره. ففى كل فيلم من أفلامه هناك 
قطب موجب وقطب سالب» وبينهما توتر. ويقع التجريد» وتقع «الإيديولوجية» 
غالبا عند القطب السالب. أمًّا الدليل الملموس والفعلى» وروح الفيلم فإتهما يكونان 
غالبا إيجابيين بدرجة أكبر - وأكثر إهمالاً فى غالب الأحيان من جانب النقاد. ٠‏ 


كما هو الحال فى كل أفلام أنطونيونى» فإن قفصة فيلم «الخسوف» 
موضوعة فى صياغة نتعلق بنوع من روحية تتجه» وعلى نحو نموذجى»ء نحو 
اكتشاف الذات و اكتشاف العالم. والاكتشاف قد لا يتحقق» وقد تنتهى الرحلة بالفعل 
إلى الدمار فحسب» كما يحدث فى فيلم «الصرخة» هنإ 11 (بالإنجليزية 
راtcا0)‏ وربما فى فيلم «الليل». ولكن يبقى الهدف المثالى الذى يسعى وراءه 
دائمًا البطل الرئيسى. وسليليًا فى فيلم «الصديقات» ٥طا۸‏ م1 (بالإنجليزية م11 
«(Girl Friends‏ وألدو فى فيلم «الصرخة»» وكلوديا فى فيلم «المغامرة»» وليديا 
فى فيم «الليل»» وفيتوريا فى فيلم «الخسوف» جميعهم تنويعات على تيمة واحدة؛ 
وهى دائمًا عن التنقل» والبحث؛ والتساؤل» وان كان هذا بغير إفصاح واضح عن 
مشاعرهم» حتى يصلون إلى نوع ما من خلاصة. وفى فيلم «الخسوف» تبداً 
فيتوريا فى التخلى عن علاقة مستقرة» تشعر وعلى نحو غامض أنها غير مقنعة» 
الى حد ماء لكلا الجانبين. وبعدئذ تبدأً فى التجول» بغير هدف تقريباء متنقلة من 
مكان إلى آخر بحثا عن عمل فى غالب الأحيان» حتى ترتبط بصورة مؤقتةء وعلى 
نحو تجريبى تقريبًاء برجل أخر. وينتهى الفيلم ومستقبل العلاقة الغرامية الجديدة ما 
يزال معلقاء مع غلبة احتمال ألا تستمر. وتنتهى الأسفار» عادة بلقاء محبين: أما 
هذه الرحلة فإنها تنتهى بعلامة استفهام» وبمواعدة مفتقدة. والسؤال الذى يبدو ' 
بحاجة إلى أن يطرح هو: «هل كانت الرحلة جديرة بكل هذا الجهد؟ وهل كانت 
E Ak‏ 


بصورة مجردة» وعلى ما يبدوء يستطيع المرء فقط أن يجيب بلا. وفيتوريا 
مثل بطلات أنطونيونى الأخريات (معظم الشخصيات الرئيسية فى أفلام أنطونيونى 


ل 
دعا 
ړا 


نساء لا رجال) تجابه جدارا من عدم الائتلاف؛ ومن عدم التواصلء ومن الفشل؛ 
وفيما وراء نطاق الفشل» وهذا شىء متعارف عليهء ولا توجد إمكانية أخرى 
للنجاح. ونكنى لا أستطيع أن أتمالك الشعور بأن رسالة الفيلم» وكما هو مقدم من 

E‏ ا SS‏ هذا 
المنظور ما له أهمية ليس النتيجةء بل ما يبقى فى كل حالة عرضة للشك» والرحلة 
ذاتهاء والبحث» والأسلوب لذ ظلت البطلة فيتوريا حية من خلاله. إن فيتوريا هى 
من كانت هناك» فى الموقع» وكما اقترحت فى تحليل مشهد القرية فى فيلم 
SS‏ فعل مباشر ا الفعل فقط من 
خلال ملاحظتنا لفیتوریاء أى اأ ن الملاحظ يلاحظ. حسب قصد آأنطونیونی يعد فيلم 
«الخسوف» فيلما إيجابياء واد یأتی هذا عرضا فی واقع اهز فانه يعزى السى ن 
E E E N A REL‏ 
ومفعمة بالحيوية على نحو لا يرقى إليه الشك» وحتى سعيدة (وهذا يشكل صدمة 
E O ST AT TC TE‏ 
ما» ولكن لا مفر من هذا. الأمر المهم هو أنه فى موقع ماء حيث يبدو كل شىء 
واف س رها فن كل ا وة کو ن تون ذا کے و دوا > 
على الأقل حتى الجولة التالية. إن البحث سوف يستمر» وسوف يصبح جدير ا 
بالاهتمام. 

ل إن «الخسوف» فيلم عن الاغتراب يعد تقصيرا فى فهم الهمدف. 
E‏ وإذا كان المشاهد فى سياق الفيلمء 
مدفوعا إلى الشعور بأن» أو بالأحرى إلى التفكير فى أن فيتوريا مغتربة بالفعل» 
ر تاع اغر ابال اغراي قان كا تع ار ما هاا ولكن 
حتى على هذا المستوى الملموس نسبياء تبقى الكلمة مفهومَا شاملاء وواسعاء 
عرضة لخنق كل ما يقع تحته. وعلى امتداد الثلاثيةء وحتى فى الأفلام الأقدم توجد 
مشاهد ولقطات تعكس رؤية متماسكة للعالم ولوضع الإنسان»ء يمكن أن يعزل منها 
الاغتراب» أو مفهوم قريب إلى حد ما كعنصر رئيسى. والامئلة كثيرةء منها مشهد 
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البورصة فى فيلم «الخسوف»» حيث ترى فيتوريا هنا كدخيلةء وزائرة لعالم لديه 
فعاليته الخاصة»ء التى لا تستطيع أن تشارك فيها أو تفهمها. وحين تشاهد على نحو 
متواصل المشهد غير العادى الباعث على الفضول لعملية تدوير الأموال» فإنها 
تصبح مغتربة وواعية باغترابها على حد سواء. ولكن هل فيتوريا هنا هى 
المغتربةء أم آنهاء وبالعكس» البورصة والمباراة المالية ذاتها بالكامل - هى 
المغتربة بلاعبيها الدين يعيشون فى عالم عصابى» تحل فيه فقصاصات ورق محل 
القيم المادية الحقيقية التى بفترضون أنها تمثلها؟. أى من الطريقين يفتقد ألفة 
أساسية. وكما فى مشهد القرية المهجورة» هناك شىء ما حول هذا العالم الذى 
يرفض أن يكون مفهومًا أو معقولا. وكلا المشهدين يؤدى وظيفته فنيا بتوليد انطباع 
الغرابةء وافتقاد الروابط» وبعيدا عن الغرابة تأتى فكرة أن العالم أكثر من غريب: 
مغرب بالفعل - وهو تعبير مرادف لمغترب. 


من الأفلام الأقدم لأنطونيونى يستطيع المرء الاستشهاد بإقصاء ألدو عن بيئة 
قريته» والذى صور على أفضل وجه فى المشهد الأخير» عندما فر رفاقه السابقون 
من القرية بعيدا عن معمل التكرير للاشتراك فى مواجهة احتجاج ضد بناء مهبط 
طائرات» وذلك حين شوهد ألدو نفسه يتحرك ضد التيار» عائدا إلى القرية»ء إلى 
إيرما ومعمل التكرير» حيث يلقى حتفه. ولكن الاغتراب الذى يصوره أنطونيونىء 
إجمالاء إغتراب فسيولوجى وليس اغتراًا اجتماعيّاء وهو يتخذ أشكالا مختلفة. فسى 
موضع ما من فيلم «الخسوف» تسخر فيتوريا وبيرو من لعبة الحب» التى لاحظناها 
عند أزواج آخرين» ولكن فجأة يتحول التمثيل بحركات جسدية إلى محاكاة لأنفسهما 
واسترجاع لتجربتهما الشخصية المسجلة. وهذا أيضًا يمكن أن يسمى اغترابًاء ولكن 
على مستوى مختلف وربما أعمق. إنه يوحى بأن فيتوريا على الأقل لا تأنس فى 
بيتها بدرجة أكبر من وجودها فى مجتمع» أو على أية حال أن لديها ما يعد فى 
Na a a‏ 
الفصل» الذى تشترك فيه بدرجة أقل الشخصیات الأخری التى تؤديها مونيكا فيتىء 
وكلوديا فى فيلم «المغامرة»» وفالنتينا فى فيلم «الليل» يشير E‏ و 
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متزايد بالذات وإلى عدم قدرة على التصرف فى الأمور باستقامة دون التحول إلى 
الذات لتلاحظ وتتساعل. وهذا يتناقض بحدة مع شخصيات الرجال فى أفلام 
أنطونيونى» الذين لا يتمتعون بوعى عقلانى للذات ولا يعانون الحالة المرضية 
للشخصيات النسائية» ومن ثم يفشلون فى فهمهن حين يكون الفهم ممكنا. وأكرر 
ثانية أن التيمة هى افتقاد الألفة» ولكن الاغتراب هنا ليس مسئولا بالفعل عن كل 
ذلك. 

ليست المسألة طريقة أنطونيونى فى عرض شخصياته كدخلاء» غير 
ليدياء فى فيلم «الليل»» الرجلين اللذين يتقاتلان فى الأرض القاحلة فى ضواحى 
ميلان هإإء؟ااعم مانم فإنها نكون فى وضع الدخيل غير المدرك متقل وضع 
فيتوريا فى البورصة. ولكن ما يجعل المشهد قويًا ليس الملاحظة العادية التى تقوم 
بها هى والرجلانء بل ما بحدث بعدئذ. إنها تبدو عاجزة ومنفصلةء وكما لو أنها 
منومة مغناطيسيًا بفضل أدائهاء وغير قادرة على التدخل» ومرعوبة وغير قادرة 
بالقدر نفسه. على التحرك إلى مكان آخر. وبعدئذء وفجأة تصرخ قائلة: «توقفا»!ء 
بشدة. وينهض أحد الرجلين ويتبع ليدياء ويحول الآخر بينه وبين امرأة الطبقة 
وتجرى» وهذا السلوك نوع من الألفة الغريزية الحيوانيةء التى تكون انعكاسًا 
مباشرًا ومفاجئًا للوضع الأصلى. إذ ترتد ليديا بسرعة جداء وتنبذ التضمينات 
المعقدة فى الوضع؛ فالحضارة تحصل على الأفضل من غريزة مشكوك فيهاء وإن 
كان هناك معنى واضح يمكن استخلاصه من هذه الواقعة المنفصلةء فهو بالتأكيد 
أنه فى مختلف الأحوال والظروف تتطلب القيم الإنسانية الحضارية وعلى نحو 
مميز أن ليديا ينبغى أن تكون فى موقف رفض» مصحوب بتضمين أن وعيها 
جانبًا من بنية الحياة الحضاريه. 
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شح انطو نیونی الاساسی کفنان» وکما ینبغی ا کون و اشامن افاهة هو 
هم بالأشياء والناس» وبالآأشكالء وبالضوء والظل» وبالحقائق الاجتماعية 
و العو اطف والأفكار الإنسانية. وهو ليس معنياء بقدر فهمی ۰ yT‏ دوا ت للمفاهيم أو 
الرموز . وأفلامه لا بمكنڻ أن تنسجم بسهولة مع أى قالب مفاهيمى مصبوب مقدمًاء 
ا لنعبير عن ا وحرقی عادة ولا يحتاج إلى رموز أو 
حبكکة e‏ بعص هذه التفاصبل والتيمات المحددة قد یو حی بأن المقصود 

ن تكون ذات فعالية كلية و اسنشائيه. SS SS‏ 
a‏ ول e‏ الفتاشر ةوان تن الها الف الخاض رة 


مم إ 
لرمور تاکن 


وعلى عكس ما يعتقد غالبًا فإن أنطونيونى لديه هلع من التطابقات الرمزية 
الواضحة. ولم يستغرق وقتا طویلا حتی يتاکد من أن منطلقه فى فيلم «الخسوف»» 
وهو الخسوف الفعلى للقمر SS‏ ة غير ضرورية ومملة 
فخ وق غار ووت الو اط > ال خط اقل لے كاتا کے 
المقدمة. ولهذا حذفها (فى نسخة معدلة - م)» وهى توجد فقط فى عناوين الف يال 
کار خمد واا اکس هتا ر ا 1 هذ الا و كانت ف داه 
إلى أن لقطات البرميل الخالى من الماء والماء الجارى إلى المصرف فى المشهد 
الخو من الفا داه كن قونلا مفهوما كرفر مار اللحلاقة الق اة 3 ير ة 
الأجل بين فيتوريا وبيرو الآخذة فى الانتهاء» فحينئذ ربما كان من الأفضل حذفها 
کے ف ا إن لم تزل» تداعى المعانى أو الأفكار. ومغزى هذا 
المشهد الأخير» حتى فى النسخة المعدلة التى تعرض فى لندن؛ عميق ومعقد 
اا ی و ی ا ی ا 
وهو يعتمد» مثل الكثير من قصائد الشعر الغنائى» على تفاعل بارع بين الذداتى 
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السرد فى الجزء الأبكر من الفيلم. 


تتفق فيتوريا وبيرو على موعد «فى المكان نفسه» (الذى يلتقيان فيه). 
و قور آل التو یر لی می عد لقاع ق الیگان المد لذ لا تھے ب ا مین 
الشخصيتين الرئيسيتين. SiR‏ 
دون أن يجيئا. فيفترض المرء ألا يأتى أحدهما فى ذلك المساء. وهناك الكثير من 
الأسباب ا تجعل أحدهما أو كلاهما يفشل فى المجيء» ولكن لا يكشف أا منها. 
كما لا ُكشف عن أنه من المؤكد أن فرصتهما هذه هى الأخيرة والوحيدة» حيث أن 
العلاقة بينهما تنتهى بلا شك. ويفترض المرء ذلك لأن السبب المقنع الوحيد لهذا 
الاعتقاد هو الجو العام للنهاية الذى يخيم على المشهدء عندما يخلى بعد الظهر 
مكانه للمساءء ثم للشفق وبعدئد للظلام. 

وعلى امتداد عشر دقائق من الفيلم تقدم آل التصوير توليفا مكونا بشكل 
A E O E‏ ر 
الأتوبيسات» وفى إشعال وإطفاء المصابيح فى الساعات الأخيرة من النهار» وفسى 
خراطيم المياه التى تروى الأعشاب» وفى انحسار ضوء الشمس وإشعال مصابيح 
الشوارع. وهذه العملية موضوعية تماما وآلية. وتحدث دائماء وكل يوم بالطريقة 
نفسها. فعندما يشتد الظلام» يتناقص عدد الناس فى الشوارع» وهؤلاء الذين يبيقون 
لاقو لم أن هرية إشنايةء وف قدت لفات مترالية فرت لرن رجا بقل 
ا ويتصدر الجريدة ال بف آها خر عن اال ووخهبة وة نطر ا 
الخالية من المعنى تشوهما دات ظا که كل من هذه الور لها فضت و تة 
أن تروى» ولكنها جميعا خاضعة للقصة الأساسية. إننا هنا فقط لأننا فى انتظار 
بيرو وفيتورياء اللذان لا يأتيانء وآلة التصوير تحدق فقط فى الاتجاهات التسى 
تحددها لأن هذه الاتجاهات هى المواضع التى التقى فيها بيرو وفيتوريا من قبل» 
والتى نتوقع أن نشاهدهما فيها من جديد. وإذا كانت هذه المواقع خالية من البشر 
الآن فإن ذلك يرجع فحسب إلى أن العاشقين لم يعدا يشغلاها؛ وإننا نشعر هنا ليس 
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فحسب بأنهما قد لحقتهما عجلة الزمن» وأن علاقتهما الغرامية تسير فى مجراهاء 
بل نشعر أيضنًا أن كل شىء مشئوم» مع قدوم ليل يهبط على المدينةء يعزى إلسى 
فشل بشرى» وعلى الأخص فشل بيرو وفيتوريا فى المحافظة على موعدهما. 

ومع ذلك»ء ففى حين أن كلا من هذين الأمرين صحيح» أو أن الفيلم يؤكدهما 
على أية حال»ء إلا أنه توجد معان إضافية توظف لتتوازن الأوجه الرائعة للمشهد. 
والأمر الأكثر أهميةء أنه رغم جو النهاية المضفى على الصورء فإئنسا لا ندرك 
بالفعل أن هذه هى النهاية. ومع أنها ربما لا تكون النهايةء حتى بالنسبة لبيرو 
وفيتوريا كرجل وامرأة فى علاقةء إلا أنها ليست بالتأكيد نهاية العالم. وكما أوضح 
انطونیونی ذاتھ (وأنا هنا اعتمد علی ذاکرتی) فإن هذا خسوفا ولیں عصرا لفيا 
سعيداء و«حتى الآن لم يوجد بعد خسوف نهائى». وينبغى على المرء إلا ينسى 
و اک ای وک ک وی نے کے فا 
المشهد هو أحد النقنيات الأكثر ذاتية من بين كل التقنيات السينمائية. فهو يبدى» 
وعلى نحو لا مثيل له» فى هذا المشهد تفسیرا غنائيًا ۵1٥ا‏ تما (واليس تفسيرا 
حرفياء ولا رمزيًا أيضا) للأحداث المعروضة. وآلة تصويره هنا هى صوت شاعر 
غ ت غ ا ا ا 
لكى يصور» وعلى نحو ذاتى» إمكانية تخيلية تماما - وهى أن الضوء ينحسر عن 
علاقة الحب بين بيرو وفيتوريا. إن فكرة اللاحتميةء والبديهى فى أفلام أنطونيونىء 
تلح على أننا نقبل نظريًا إمكانية بديلةء وعلى أن الأحداث الإضافية قد تزيسف 
الصورة التى يمكن أن نكونها عما يحدث. وفى أية لحظة يكون لدينا فققط الوققت 
للمضى فى تفسير الأحداث بصورة موقتة» وعند هذه المرحلة من تطور الأحداث 
(يقصد الكاتب المشهد الأخير من فيلم «الخسوف» المشار إليه آنفا ¬ م( بنذو ان 


لحظة النهاية قد حانت. إنها ترغب فى أن تكون النهايةء وهذاهو مايحاول 


أنطونيونى أن يقوله بالفعل. 


هذا المشهد الأخير فى فيلم «الخسوف» هو مشهد لا نظير له فى أفلام 
أنطونيونى» حيث أنه يعو بالفعل إلى مدى محدود ومعيّن على الرموز من أجل 
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نتأثير» ويبدو أنطونيونى على هذا النحوء وللوهلة الأولىء راغبًا فى الإفلات من 
Agi e O ESN eo,‏ 
الهروب (من واقعية فلوبير) فى واقع الأمر ظهرت علامات تؤذن سلفا بحدوثه فى 
أجزاء من فيلم «الليل»» وبالأخص فى المشهد الطويل المقلق لسير ليديا بمفردها 
حول ميلان. ولكن حتى فى فيلم «الخسوف»» وفيما عدا النهايةء تبقى ما أسميها 
السمة الفلوبيرية مهيمنة - السمة الخاصة بأسلوبى دقيق ومجتهد» وبالباحث اليقظ 
فى السلوك والبيئةء وبالمحلل القاسى للفشل العاطفى والعقلى»ء وبالواقعى المثالى. 
إن واقعية أنطونيونى ليست الطبيعية أو الواقعية (بالمعنى الإيطالى) 0صءأإ۷. 
فهى مُشكلة على نحو رائع جذاء ومُشذبة برشاقة جدا إلى العناصر الرئيسية 
الخاصة بما يتعين أن يقال. وهى أيضنًا باطنية جداء وبقدر عنايتها بإظهار النزعات 
العقليةء التى ينظر إليها بموضوعيةء فإنها تعتنى أيضنًا بملاحظة الأحاسيس 
والأمور الجسدية. ولكن - وهذا هو السبب فى أن أنطونيونى يظل» مثل فلوبيرء 
واقعيًا من حيث الجوهر - حركات ما تحت السطح تترك عمومًا للاستدلال عليها 
من ردود الأفعال الظاهرة. وهى ليست متجسدة على نحو زائف فى رموز ملائمةء 
كما فى التعبيريةء كما لا يفترض أن تقطن عالمًا ميتافيزيقيا يخصها وحدها. 


عالم لم يتصادف أن يصبح مرئيًا بالفعل» ولهذا فإنه يعد عالمًا غامضتًا. والتشابه 
الجزئى هنا غير كامل» لأنه يتضمن شكلا من الحتمية أكثر راديكالية من حالة 
جهلنا بالأسباب؛ بل هى واقعية. غير أن مجال فعلها محدود» وهى قبل كل شىء 
(وهذا فرق اُساسی بین أنطونیونی ومخرجین آخرین مثل بریسون وروسیللینی 
وجودار) لا تتضمن ميتافيزيقا روحية. إن أفلام أنطونيونى تظهره» عن قرب ولا 


من الأمور المغرية أن يحاول المرء تمييز نتف من الرمزية المعبّرة تضع 
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النقاط على الحروب فى أفلام أنطونيونى» بيد أنى سوف أحاول» وأعترف بأته إذا 
وأجدت مثل تلك النتف فإنها ربما تجعل الأمور أكثر سهولة بالنسبة للنقاد. غير أن 
الإغراء يجب مقاومته. فمل تلك الرموز إن وجدت تكون فى غالب الأحيان 
من کال وا کے اکل ارال دا کن ااام که ےو ی 
المخرج» بدرجة أكبر من كونها عناصر ذات مغزى فى البنية الفنية. وفى كل أفلام 
أنطونیونی (وربما باسنٹناء فیلم «وقائعڪ حصب« )ب|لإنجlئيjزية Story of Love‏ 
Cronaca di un Amore (Afar‏ یمکن ان التفاصيل التعبيرية على أصابع 
اليد الواحدةء وحتى هذه التفاصيل القليلة العدد يصرف النظر عنها بوصفها غير 
ذى صلة. وربما يكون هناك شىء ما فى فكرة أن برج معمل التكرير فى فيلم 
«الصرخه» يعد رمزًا إيجابيًا لألدوء» فى حين أن النهر رمز لإيرما وحبه لها. وتلك 
الرمزية ملائمة جنسبًا ودراميًا (فشل ألدو فى الهروب من الاعتماد على المرأة إذا 
جاز القول»ء يرمز إليه بعدم القدرة على المضى إلى ما هو أبعد من النهرء أو على 
ترك الوادى بكامله). ولكن حتى هناء حيث الرمزيةء إن كانت على ذلك النحو» 
موجودة داخل بنية الفيلم» فمن الواضح أنه لا يُقصد بها أن تكون معبرة بوصفها 
رمزية. وإذا كانت الرمزية غير المهمة تصبح ذات أهمية» فإن ذلك يمكن أن 
يحدث فقط لأن ألدو ذاته واع على نحو غامض بما يعنيه البرج والنهر بالنسبة له. 
ا ا ی ا ی ی ی ی ل د 
على ما ينبغى أن يكون» وقبل كل شىء»ء واضحًا من قبل فى الحبكة. 

وقد لاحظ ناقد إيطالى؛ وعلى نحو مُوح جداء أن أحد الملامح البارزة فسى 
أسلوب أنطونيونى هو أنه لا يحاول الحصول على التواصل إجمالا. وأنه أسلوب 
غير متكلف من حيث الجوهر. لا يطرح نفسه أمام جمهور» بل يتطلب أن يستغرق 
كل متفرج بذاته وعلى نحو شخصى فيما يعرض أمامه. ولا يوجد فيه ماهو 
متغطرس أو غوغائى؛ وهو يدعو إلى الملاحظة العقليةء لا إلى المشاركة. وهو 
أيضًا إلى حد كبير جداء أسلوب تصويرىء» يتواصل من خلال الصورة ويستخدم 
ا ی ا ا 
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الأفكار. ونتيجة لذلك» فإنه يفرض بالأحرى احتياجات خاصة على حساسية 
المتفرج ذى القدرة العقلية المتوسطة» الذى يعد النمط الوحيد الذى ينتقل عادة 
لمشاهدة الأفلام. وبصرف النظر عن أنه ليس بالفعل أسلوبًا يصعب التواصل معهء 
فإن الكثير فيه مما لا يحتمل بكل وضوح هو كذلك نتيجة لكونه مكثفا بصورة 
متطرفة» كما لو أن كل لقطة تحاول استخلاص المغزى الأقصى من كل تفصيلة 
فى المادة المصورة. إن طربقة المشاهدة قد تبدو غير عادية»ء ولكنها ملائمة دائما 
نقريبا - ملائمة للموقع؛ وللوقث من اليوم» ولحالة الشخصيات الذدهنية»ء وللوضع 
العام. 
حين يكون إنسان» مثلاء مستيقظ طوال الليل ومَتعَب جداء فإن أسلوب 
إدراكه الحسى (الخاص على الأقل) يتغير بمقدار لا يكاد يدرك؛ ويصبح حساسًا 
ه الرنين» من بين الخواص الفيزيائية للأشياءء بدرجة أكبر مما يحدث فى 
الأحرال العادية. وهذا هو الشعور الذى يتم توصيله بحدة من خلال المشهد 
ی فب «الخسوف»» لينل فحسب بالإنهاك المّوتر الشخصيات بل بالحضور 
الطاغى للاشياء (المدركات الحسية - م) وبطنين مروحة كهربائية تز عج باستمرار 
عصب سمعى معرض للخطر من قبل. والتأثير هنا هوء على السواءء مثير» وغير 
طبيعى» بالنسبة لمشاهد لم يتلاءم بعد؛ ولكن ربما لهذا السبب ذاته فإن كل شىء 
الأكتر أصالة وشو 
E‏ لشخصيات حقا فى هذ E aa ES‏ 
مهرب؟ وكيف يمكنها أن تفلت من المتاهة التى وضعتها فيها الطبيعة وأناس 
أخرون وحساسياتها الخاصة؟ ليس هناك مهرب بالمعنى الصحيح» ول ل 
يوجد. فالإنسان محكوم عليه بالعيش فى هذا العالم - وهذا لا يعنى أكثر من أنه 
محكوم عليه بالوجود. ولكن الوضع ليس ميئوسا منه. فهناك لحظات سعادة فى 
الأفلام» تأتى؛ حين تأتى من كونها ی حالة سلام مع البيئة الطبيعية» أو ممع 
الآخرين»ء وليس بالانسحاب بعيدا عنهم. وكلوديا فى فيلح O‏ فوق اليخت 
وبعدئذ فوق الجزيرة؛ منفصلةء ذهنيّاء عن الأئاس الآخرين هناك؛ وتكرس نفسها 
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لاستمتاع مكثف ببيئتها الطبيعية» حتى مع اختفاء آناء وحتى لو بدت هذه البيئة 
متقلبة عليها ومثيرة لألمها وليست مهدئة له. وفى فيلم «الخسوف»» اللحظة الأكثر 
سعادة عند فيتوريا هى التى تأتى خلال ذلك المشهد الرائع فى فيروناء حين تبدو 
وصوت الريح فى العشب» وآزیر طائرة» وأصوات الجو كبو كس (جهاز تختار منه 
آناس آخرين والقناعة التى تحدثها هذه الرغبة تنشأً فقط من الضرورة العملية عند 
الذين يكونون فى معظم الأحيان مدركين لذوانهم ولتكوين علاقات طارئة أو متينة 
مع آناس آأخرين. و العلاقات الشاك ار كن مخ انجاز. لا يمكن لعبارة 
وأحدة مبتذلة ا مجردة الإمساك بالجو هر المفعم بالحياة لصيغة أنطونيونى عن 
الكوميديا الإنسانية. 


22 


بول شاریتىس 
الوهم والدرك اجى 
رځنا کورسوبل 


فی أفلام بول شاريتس تنقل مسألة إلسى مستوى مختلف مسن 
التجريد. فأفلامه تنسب إلى نوع الأفلام ١‏ البنائية ومسان 31 وربما إلسى 
تحت نو غ sub-genre‏ أفلام الصورة المر flicker films ani‏ (و هسی أفلام 
«التتابع السريع جدا والقصير المدى لصورة متكررة»). ومثل ذلسك ج ج لا 
يولد معانى فكرية بدرجة كبيرة عندما يطرح نغسه. وتناقش كورنويسل أفسلاه 
شاريتس من هذا المنظور» بما أن المقصود بالفيلم [فى هذه الحالة) هو السشراتح 
الفيليمة مذاااء f1‏ (الفيلم الثابت) ذاتها - عرضهاء انعكاساتهاء إدراكها. وهذا 
يفضى إلى ظاهرة تتعلق بالإدراك الحسى؛ وأفلام شاريتس تعكس بوضوح وعيّا 
ببعض الخصائص السيكو - فسيولوجية للإدراك الحسى: استمرار رؤية السصورة 
بعد زو after-image İqll‏ أو تبدل حجم الشاشه الظاهرى بتغييسر سريع فس 
الألوان» مثلا. 

ومناقشة كورنويل لأفلام شاريتس شكلية مثل الأفلام ذاتها '. وهی تختار أ 
تتأمل معانى بل تختارء بدلا من ذلك أن تصف تأثيرات» تشير إلى نوايا صسانع 
الفيلم. (يعبر شاريتس» مئل الكثير من صناع الأفلام الممستقفلين الآخضرين» عسن 
نواياه بالكتابة فى أحيان كثيرة). ومن ثم لا يوجد بحث فى الأفلام عن أى سياق 
أوسع من تجربة مشاهدتهاء ولكن داخل نطاق هذه الحدود المحكمة والمرسومة 
بدقة تستكشف كورنويل باستبصار عظيم محاولة شاريتس إبطال فعسل التسضليل 


ړن 


البصرى الخادع (mدامهاوه11])‏ الذى يرجع إلى زمان ومكان ما اخرين. لصالح 
ظاهرة تتعلق بالتجربة السينمائية ذاتها. وفى أخر فيلم جرت مناقشته وعنوانه: 
STREAM: S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIONED‏ :S(يصعب»‏ بل 
يكاد يستحيل؛ ترجمة هذا العنوان الطويل إلى العربيةء ولذا سأضطر إلى تركه كما 
هو دون ترجمةء وخاصة أنه لا ينطوى على أى مغزى فكرى» وإنما يحمل إشارة 
شكلية لا أكثر - م) لينقل شاريتس من تأثيرات ارتعاش الضوء إلى محاولسة 
إظهار الحركة العموديه للفيلم الثابت بواسطة الة العرض» التى تكون مستترة فى 
الظروف العادية بالتناسق بين الغالق والحركة المتقطعة» وذلك عن طريق 
استكشاف جماليات الخدوش. وقد يساعد تحليل إضافى مواز لهذا الاتجاه فسى 
تطوير الشفرات المتعلقة بالإدراك الحسى والإدراك العقلى. التى تز فاا 
التواصل السينمانى باكمله وهى الشفرات التى يشير إليها أمبرتو إيكو فى مقاله 
فى فصل البنيوية - السيميولوجيا (ضمن الجزء التالت من هذا الكتاب). 


KH # ¥ 


ابمجازفتى أن أوضف بأنى غير متواضع وأجوف» بفعل إعادة البحث فى الآليات 
الأساسية للأفلام السينمائية وبجعل هذه الأسس ملموسة بوضوحء؛ فإننى أشعر كما لو أنى 
أسعى وراء تصور جديد لنسينما. هو تقليديًا «الأفلام التجريدية»» ولكن هذه الأفلام 
امتدادات لجماليات ومبادئ التصوير الزيتى»ء أو هى ببساطة صور إيضاحية لعلم 
البصريات كما أنها ليست أفلاما سينمائية بدرجة أكبر من الأفلام المسرحية - القصصية 


E DRDO T ا‎ n 


عندما قدم بول شاریتس فیلميه «فیروس بندãية‏ الإضعlع« Ray Gun Virus‏ 
و«نموذج ماندالة / نهاية حرب» E14 War‏ ؛ Piece Mandala‏ إلى لجنة تحكيم 
مسابقة مهرجان کنوکی - لى زوت م اا2 1e-kkeهمK‏ الدولى الراب للفيلم 
التجریبیء فى عام ۹7۷!» كتب الكلمات أعلاه كجزء من «إعلان نواياه». وهذان 
الفيلمان وأفلامه التالية تشير إلى انشغاله الشديد بطبيعة الوسيط السينمائىء 
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وازدواجيته وتعقبداته. وفيلماه «فيروس بندقية الإشعاع» (۱۹77( ونم ودج 
ماندالة/نهاية حرب ١٦1۹ء‏ ومعظم أفلامه حتى الآن» هى أفلام صور مرتعشة: 
فیلم «فیلم کلمة»/«سینما تدفق ۲۹» صا¡F۴ Word Movie / Fux‏ (أنجز عام 
وق ورات مر لا ٠‏ 
NTH: 6‏ و «شىء مؤثر » N,6غ,C,8€,۲,0,0‏ استکملت جمیعھا فی عام 
1۸ 


Razor Blades‏ و «لا شى ء» 


بینما کان شاریتس ما يزال طالبًا فى قسم التصميم فى جامعة انديانا عام 
٠.٩1‏ و حين کان يکمل فيلمه «فيروس بندقية الإشعاع» تعرف على مجلسة 
«صوت القرية» ٥ء۷‏ معه[ا¡۷ 11٥‏ وقرأً فى مجلة «فيلم جورنال» التى كان 
يصدر ها جوناس کا ن تونی کونراد انجز للتو فيلح «ار تعاش الضوء» عطا 
#۲‌ء۴11. وقد أصابه هذا الخبرء فى ذلك الوقت» بالإضافة إلى فيلمى كوبيلكا 
kaاKube‏ بالدهشةء إن لم نقل إنها قد أحدثت لديه صدمة. ولقد كانت دهشته غير 
مفهومةء لأن أفلام الصور المرتعشة كنوع كانت ما تزال آنئذ جديدة نسبيًا. 


وکانت بدایاتها فی ا حين صنع کوبیلکا فیلم «آدابار « Adabar‏ عlم‏ 
٩‏ وفیلم «آرنولف راینر» إعeمنھR‏ امھ الذی بداأہ عام ۱۹٥۸‏ وانتھی من 
إنجازه عام .٠۹٠١‏ ولكن كمبدأ أساسى» فإن فيلم الصور المرتعشة بقدر ما هو 
قديم» إلا أنه أقدم من آلة التصوير وآلة العرض. والوعى بارتعاش الصورة ظهر 
فی استخدام مصطلح الارت تعاشات )٤ا۴‏ فیما بتعلق بالشرائط السینمائية وصا1٣‏ أو 
الأفلام Movies‏ أو الصورة lالمتحركة .Motion Pictures‏ (تستخدم الصطلحات 
الثلاثة عادة بمعنى واحد هو الأفلام أو الشرائط السينمائية ولكن الكاتبة تقوم بهذا 
لأغراض التحليل - م). و«الصور المتحركة» و«الأفلام» هما اسمان 
وصفيان فيما يتعلق بالوهم الذى يحدثه الشريط السينمائى» الذى يتكون بالفعل من 
اطارا ات ثابتة S٤111‏ منفصلةء فى حين أن سينما الارتعاش ”ء۴11“ أو فيلم الصور 
المرتعشة يميز الوهم المتقطع حرفيا بدرجة أكبر. إنه الحركة المتقطعة للشريط 


29 


السينمائى بواسطة آلة التصوير» أثناء تسجيلها للصورة»ء والناتجة عن آلية الغالق 
الدی يعترض سبيیل الضو ء عندما تمر الصورة وتسجل الصورة التالية» وتكکرار 
(آو نسخ) هذه أشاء عرض بخاصية الرؤية 
نطق نحو الشاشة» اک يدرف 0 الارتعاش الدی یو جذه الغالق الدوّار. وبهسده 
الوسيلة؛ يُذكر المرء بترکیب الفیلم الثابت ماا؟ ۴1۳ - الذى يتكون من إطارات 
ثابتة منفصلة تعرض بمعدل ١١‏ أو ۲٤‏ إطارا فى الثانية من خلال شباك آلة 

وعلى الرغم من أن ظهور الارتعاش على الشاشة اعنبر دائما إرباكا غير 
مر واب فده فان دوع فیلم الصور المر تعشة بستکشف هده الظضاأهرةء المرتبطة 
بشكل طبيعى بالو سيط السينمائى»ء آخذا فى الاعتبار العناصر الأساسية بصورة 
مطلقة للسينما وآليات عملياتها. واسنناد! إلى دور الغالق والحركة المتقطعة لآلة 
الإطارات المنفصلة؛ والحركة السريعة للإطارات» كما يشدد من خلال التناظر 
الوظيفى وبأسلوب المغالاة على تاثير الارتعاش الناجم عن الغالق. 


فيلم الصور المرتعشة يمكن وصفه ظاهريًا بأنه التتابع السريع جدا والقصير 
المدى لصور متكررة ترتعش أو تتردد ببنيات مختلفة طوال الفيلم. وفسى فيلم 
«أرنولف راينر» لكوبيلكا وفى فيلم «الصور المرتعشة» )!۹٦١(‏ لتونى كونراد 
تتكون البنية من إطارات بالأبيض والأسودء فى حين أن ا البنية فى فيلام «فيروس 
بندقية الإشعاع» لشاريتس تهيمن عليها إطارات ملونة متواصلة 14ا50 مصحوبة 
غ E OTO E ARR TE‏ 
بالكامل من اطا ت ملونة أو غير ملونة متواصلةء كما يظهر فى فيلم «أدابمار» 
لکوبیلکا وهو خیال ظل بالأبیض والأسود؛ وفی فیلمی «لا شیء» و «شیىء 


276 


مؤثر» إلى جانب أفلام شاريتس الأخرى للصور المرتعشة»ء توجد صور مرجعية 
متكررة تتحرك مع الإطارات المتواصلة الملونة وغير الملونة. وعلى الرغم من 
أنه فى الكثير من الأفلام السينمائية لروبرت برير توجد تتابعات سريعة للصورة 
مصحوبة ببعض التکرارات كما فی فیلمی «اعادة خلق» (٠۹٥7٦ Recre2110۸‏ 
و «توهجات» ع817 )۹7١(‏ وفى الكثير من أفلام ستان براخأاج St"‏ 
Brakhaٍe‏ تو جد أیضتًا سر عه فى الحركة كماأافيى فيلم «ضوء ألفر اشة» 
Mothlight‏ (۳ ۱ وحركة وقطع کما فی فیلم «إنسان (نجم) الشعر ى اليمانية» 
»)۱۹7٤-۹٦۱( Dog Star Man‏ إلا أن هذه الأمثلة من الأفلام نقدمها كى نميز 
بينها وبين أفلام الصور المرتعشة. وذلك نظرًا لأن إيجاز ا البنيات المتكررة 
للإطارات البيضاء المصحوبة أو غير المصحوبة بإطارات مرجعية والنى تخنق 
الترقيمات الضوئية المرتعشة السريعة» هو ما أصبح المبدأ السصريح المكون أو 
المشكل للأعمال التى تعرف باسح أفلام الصور المرتعشة 

وق ا ارش اکا الفيلم الروائى» E I ECE‏ 
أهتمامه المتنامى بأدو ات السينما فى حد ذاتهاء وكان فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» 
أولى نتائجه. وقد وصف الفيلم فى كراسة ملاحظانه بأنه «جهاد من أجل اللسرن 
الأزرق». والبنية اللونية للفيلم تبدأ من لون أصفر سائد مرورا بمركز أحمر اللون 
حتى تصل إلى اللون الأزرق. وباختصارء فإن تكوينات الارتعاش بالابيض 
والأسود تلى العنوانء ثم تتبعها ألوان باهتة جدا - باهتة إلى درجة أنها يمكن أن 
تميز بالكاد عن اللون الأبيض» وكما لو أنها تتشبٹ بوجودها - ثم ياتى بعدئد کا 
ی و ر 
يومض ثم يخبو اختفاءات (أفولات) sءله۴‏ من الألوان الصفراء إلى اللون الأسود 
تم اختفاءات من تدرجات لونية مختلفة إلى اللون الأسود. ويتبع ذلك جزء عشواثى 
بلا تكرارات لنماذج لونية مع اختفاءات إلى اللون الأبيض. وهذه الاختفاءات النسى 


تكون فى البداية طويلة الأجل وناعمة تصبح فيما بعد مفاجئة وشاذة وتنتهى أخيرا 
بو مضات. و الفيلم باللون vf‏ زرق الشاحب وغير المرتعش. 


2 


O ET E 
کنوکی - لی زوت: «إننى أرغب فى التخلى عن المحاكاة والوهم» والدخول‎ 
ارا اتر و ا ا ت و و ا ت ارد‎ 
/ المستطيلة الشكل / والشعاع الضوئى ذى الأبعاد التلائة / والإضاءة المحيطية‎ 
وسطح الشاشة العاكس ذى البعدين / وشاشة شبكية عين المشاهدء والعصب‎ 
:» البصرىء وذاتيات الوعى الفردية السيكو-فسيولوجية‎ 

وفيلم «فيروس بندقية الإشعاع» يواجه هذه القضايا مباشرة» مركز ا الانتباه 
ا ا ا ارو رل ا ا 
مكرتا اة ها كف ف آل ق فة ا ات الح اة ج دو ك ات 
ويتعامل شاريتس بوعى مع الشريط السينمائى كشريط من إطارات فيلمية مستقلةء 
كل إطار منها معرأض لدرجات متفاوتة من اللون والضوءء وكل إطار له صورته 
Nê e oD‏ 
السینمائى على تسجيل وهم الأبعاد الثلائة» يعرض فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» 
اطاراته الملونة وغير الملونة فوق شاشة مسطحة بهدف خلق وهمه الخاصة 
وأو هامه المتعلقة بالوهم. فالصورة على الشاشة هى فى حد داتها وهم» مرة حين 
E‏ ا 
الموجبة الأصلية. و الفيلم بالضبطء وبهذا المعنى»ء وهم مثل أى فيلم. ولكن المشا 
هنا حين يواجه الأسود والأبيض والألوان يصبح آكثر وعيًا بحقيقة أنه يواجه 
وهمًاء والعجيب أن هذا الوهم هو فى الوقت نفسه آنى من حيث الزمن. إنه ذلك 
الوهم الذى يعانى فى الزمن الحاضر» ولا يُحال كما يدث مع وهم تمثيلسى 
)Representation21(‏ إلى زمان ومكان سابقين. ويتحدث ماليفتش فى الجزء الثانى 
من كتابة «مقالات عن الفن» عن واقعية جديدة تتحقق من خلال التفوقيًة() 
gy (Suprematism)‏ الفنية الراديكالية الأخرى فى عصره» وعن علاقة 
لمتلقی بع بهذه الأعمال قائلا: «تلح الفنون الجديدة فى معظم الأحوال وبإصرار على 


هھ 
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بالنسبة للمشاهد». ويبلور ذلك بقوله: «إن صورة واقعية هى أيضا عامل جديد لا 
٤ 0‏ ا ا ج 
و e LE‏ 


وذلك هو الحال مع فيلم «فيروس بندقية الإشعاع». 


الارتعاش ۴1k‏ ط۲ بوصفه التمثيل المغالى فى التعبير عن الية 
الغالق» والمرتبط بطبيعة عمل آلة التصوير وآلة يخلق استمرارات لرؤبة 
الصور بعد زوالهاء وأوهاماء بتفاعلاته مع الإطارات المتواصلة. وقد e‏ 
شاریتس؛ فی مدکر اته» = فيلح ا بندقية أ اإشعاع» قائلا انه بعتفد الور 
«حقق فيه اإحساس و «Pollock‏ أ الذى رھ جج ان و ن ب 


کے اس 


= ولذ 2 ا EET‏ بوّرية ا 1 NS i‏ 2 الو اق فن ١‏ 
ت EET‏ قصب کا ا 8 ٠‏ کے 8 س , 
ac e OC os Osa‏ 
المرتعشة السريع جدا کی نبصانه بحل : اخینا: لمان ملعد أن سال کی املال 
الشاشة؛ لكن المرء لأ يمكنه الإمساك بأى منها والتركيز عليه. EE‏ 
O‏ ہے ١‏ ا O ES IL ga‏ 
يتعلق بفترات الدوام الأطول لألوان معينة تظهر نقطة مركزية تقريباء ولكنها تكون 
و همية أبضًا ویگکون دو امها قصير الاحل جدا. و تسبلب التو اليات السر بعة للاألوان» 
من خلال استمرارات رؤية الصورة بعد زوالها كععةصاإعا؟ةء تاثير الطبسء 
المركب «““SuperimposItlon”‏ ونو حد لونين يتو اجدان معا فی الإطار. ويلاحظ 


ET م‎ 0 ٤ 


المرءء وعلى الأخص فى حالة اللونين الأرجوانى الشاحب والأخضر؛ وجود حركة 
كلية لنمادج حبيبية. ولزيادة الغموض الوهمى يوجد كلا النموذجان من حبيبات 
الفيلم ونماذج الحبيبات الورقية ”6۲41 إعمه۴ التى صورت منها اللقطات الملونة. 
لا يعرف المرء ما أدا كان ما يراه هو وهم الحبيبة الحقيقية للشريحة الفيليمة ذاتها 
1 وهم الورق المصور. وكما لو أن الفيلم يتفادى إمكانية أن يستحضر المشاهد فى 
ذهنه صور أشكال أخرى من الأو هام الفعلية أكثر مجازية من الأ 2 التى تظهر 
ا د ا الفسيولوجيةء ولدا فإن علامات اللحام العرضية 
کر غا الشاشة لتذكره بأن | مجرد أوهام» وأنها بالفعل أوهام سينمائية من النوع 
ا 


فی فیلم و بندقية الإشعاع» تصبح الحدود الخارجية للشاشة وسيلة 
لفضاء Space‏ ن والأمر اللافت للنظر بدرجة أكبر أن فيلم «فيروس بندقية 
الإشعاع» يحقق فى السينماء وبأسلوب مشابهء فکرة مستمدة من التصوير الزيتى» 
وهی فكرة مایکل فرید عن البنية الاستدلالية. وهى البنية التى يمليها شكل الأدوات 
داتها وهى هنا فى الفيلم تتسبب عن طريق الضوءء» واللون والارتعاش عندما 
تحدث جميعا فوق الشاشة. وهى ظاهرة سيكولوجية بسيطة تبدل بها 

ت اللون نقطه التقاء رؤية العينينء والتى تخلق بدورها وهم التغير فى الحجم. 
a‏ لمشاهد فيلم «فيروس بندقية الإشعاع»» تغير الشاشة حجمها على نحو 
قابل للقياس. ففى حين أن نماذج الارتعاش السريعة الاهتزاز ء6٥۴۲ء‏ التى 
تتدبدب ما بين داخل وخار ج حدود الشاشةء تبدو محافظة على حجم تابت للشاشة 
فان الحركات الأبطاً من لون إلى آخر تجعل الشاشة تبدو منكمشة أو متسعة. 
وغموض النجربة يزداد إلى مدى أبعد لأنه لا يوجد لون واحد يؤثر بالطريقة نفسها 
کے کل ھر ا الألوان الحمراء والصفراء قد تظهر اتساعًا للشاشة فى البدايية 
زك ابت ق حن 0 اعا عل معدل اا ان وطن ان 
اة عا و اة N CE OTE TT‏ 
والارتعاش - المؤثرة على الشاشةء تخلق بذاتها طور ا جديدا من الأوهام. 

و الاو Fade-outs JIY‏ 7 اللون الأسودء عند دفعها خطوة واحدة إضافيةء 
تمحو تمامًا فضاء الشاشة. واللون والضوء العاملان فى الوقت المناسب يخلقان 
فضاء فيلم «فيروس بندقية الإشعاح» وغيابهما يمحو هدا الفضاء تماما. والومضات 
السريعة إلى اللون الأبيض تقوم بالوظيفة نفسهاء ولكن على نحو أكثر مراوغة» 
ا أخرض: e e‏ 

للون» و الضوء»ء وأثتاء هذه الحظات يصبح المرء مدركا لظاهرة أخرى» لمح 
u‏ شاریتس فی «اعلان نواياه» الذى أشرنا اليه أعلاه. فاللون والضوء يخلقان 
ويحوّلان الفضاء بين آلة العرض والشاشةء وعلى الأخص الفضاء بين المشاهد 
والشاشة» إلى درجة أن هذا الفضاء علاوة على فضاء الشاشة يتشكل خلال عرض 
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اللون بو اسطة الضوء فى الوقت المناسب. وهذا فضاء أخر يشارك فسى التجربة 
ويْصبح مُدمجًا فيهاء ويُحقق «شعاع الضوء ذو الأبعاد الثلاثة». 


ينشاً غموض فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» من عملية بناء مادته المختزلة 
بشدة ومن تفاعله مفرط الحساسية وتكيفه مع الحالة النفسية للمتلقى ومع الوسط 
الذى يعرض فيه. حتى بساطة الفيلم» وانصوت الواضح لدوران الشريط فى ألة 
العرض يمكن أن يتخذا شكل الترافقات المضللةء والمتوقفة على التجهيزات 
SE aa E‏ 


بأسلوب تماثلها البنائى فإن أفلام الماندالةء وهى «نموذج ماندالة/ نهاية 
حرب» و «لا شيء»» و«شیء مؤثر» (سبق أن كتبت أسماء الأفلام بلغتها الأجنبية 
يمكن للقارئ الرجوع إليهاء وخاصة الفيلمين الأخيرين حيث يتم الفصل بين كل 
حرف وأخر من حروف اسم الفيلم» ربما سعيًا وراء دلالة ما من جانب صانع 
الفيلم - م)ء تتباين بشدة مع فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» ذى البنية الخطية وغير 
المتمائلة. وكل منها مكون من مركز محدد وواضح مع الأجزاء السابقة له 
واللاحقة عليه» وعكوسات ك« هاوإع۷"! تميز كل منها عن الآخر. وفيلما نموذج 
ماندالة / نهاية حرب و«شىء مؤثر» مزدحمان بالمجاز المرجعى الذى يحدث اثره 
داخل نطاق نظام الارتعاش» فى حين أن فيلم«لا شىء» يحتوى على مجاز 
ارتعاشى متناثر مصحوب بامتدادات متواصلة من أطر الارتعاش الملونة وغير 
الملونة. وهذا الفيلم الأخير هو أطول أفلام شاريتس للصور المرتعشةء وهو يزيد 
عن فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» بأكثر من الضعف» ويحمل أوجه مقارنات معه 
عن هذه الامتدادات اللونية. 
وتظهر هیئة مصباح کهربائی مرسوم (جرافيكى) فى ستة مشاهد قصيرة 
منناثرة من الجزء الأول ثم مرة ثانية فى الجزء الثالث. والمصباح الکهربائى 
الأشبه برسم الكاريكائير» والذى يكون أبيض اللون فى البدايةء يفقد تدريجيًا إشعاعه 
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الأسود إلى أسفل الشاشةء مكملا بهذه الطريقة انقلابه. وفى وسط الفيلم» يظهر 
کرسی فى وضع عمودى ثم يسقط فى ومضات متحركة. وتصاحبه تركيبهة مسن 
أصوات تليفونية تعمل كشىء عكسى بالنسبة لصورة الكرسى. وكما يفسر شاريتس 
المسألة ذ فی دفتر ملاحظاته ا البصرى غزيراء يكون الرمهز 
ا ا ا ا ا 
الصوتى غزير». ومن ناحية أخرى فإن الصمت التام للفيلم نقطعه على فترات 
أصوات عدبدة غير مترابطة - تحطم» وصب وإشارات تليفونية وخوار بقرة - 


عند مقارنة فيلم «فيروس بندقية الإشعاع» بفيلم «لا شىء» تحس عيون 
المرء بالاختلافات فى تأثير الارتعاش» ويبدأً حينئذ فى إدراك خصوبة نوع فيلم 
الصور المرتعشة الملونة. وفى حين توجد بعض المقاطع السريعة الاهتزاز فى فيلم 
«فيروس بندقية الإشعاع» فان الارتعاش التام فى فيلم «لا شی»ء» یمکن أن يوصف 
بأنه عنيف وانقضاضى. والفيلم الأول يحوى امتدادات لتغيرات ناعمة ومتدرجة فى 
القيمة اللونيةء وعلى الرغم من أن الفيلم الثانى يحوى ما يمكن وصفه بأنه تعاقبات 
لونية بطيئة شبيهة بالتغيرات التدريجية الملحوظة فى فيلم «فيروس بندقية 
الإشعاع» إلا انه مكون إلى حد بعيد من تفجرات لونية قصيرة. هذه التفجرات تننج 
ل ر واحد الى ثلاثة أطر»ء کل منھا ذی لونين أو ثلاثةء مصحوب بمجمو عات 
ممانلة لاحقة من تدرجات لونية SG aS‏ 
ملاحظانه ا کأجز ا ۽ مل «فو سفان ( لخن المفتو حة». و ھی صورہ ز اتفه 
للمجالات (البصر E‏ م( المتذبذبة sلاعا؟؟ ١”‏ !1اه[[1ءءه و لاحساسات بصرية اخر ى 
توجد عادة عندما يغلق المرء عينيه قبل أن ينام. 


و هدا جانب وأحد لما يشير إليه براخاج Brakhage‏ لے اة «رؤية العسين 
المغلقة». ولكن فى حين يسعى براخاج لخلق هذه الظاهرة وغيرهامن أوهام 
«رؤية العين المغلقة» عن طريق أفلمة صور تقرب رؤيته» فإن شاريتس المتميز 
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عن براخاج» يعمل بواسطةء ومن خلال الأطر الفيلمية المتواصلة الملونة وغير 
الملونةء متبحا لها 5 مباشر د غل عین المشاهد وجهاز د العصبى . أن براخاج 
بظاتب من المت ا که رؤاه الشخصية» بینما یتیح شاریتس لكل مشاهد أن 
oT‏ 


يوظف فيلم « لا شىء» مدى أكبر من الألوان الداكنة هة EE‏ 
«فيروس بندقية الإشعاع» الذى يحوى؛ ر لوانا أفتح وأكثر شحوبا ورقة 
وف فيلم «لا شيء» يستخدم المزيد من الأبيض والأسود. مع عگسں ممتے 
يكون الأبيض أكثر تكرارًا فى الجزء الأول»ء ويصبح الأسود أكثر تكرارافى 
الأجزء الأخير. وكلاهما بظهر ڌ فى الكثير من أجز اء «فو سفان الععمين المفتو حة»» 
التى تكثف خواص اهتزازهما السريع» فى فيلم «لا شىء». ولأن الأبيض والاأسود 
يستخدمان بكترة جدا وفق هذا الأسلوب» فإن هناك أفولات أقل عددا وأقل تحدذاء 
E POETS‏ 


والفيلم تضافر معقد من الضوء والألوان يؤكد ذاتهء وبعدئذ بلغى نفسه من 
خلال العكوسات ء«هاإم۷٦[.‏ وتعمل عناصر من غير المتوقع ومن القابل للتنبوء 
ا اى لرا وا و کی ع اا رن 
وحين يرى المرء المصباح الكهربائىء بتوقع عودة ظهوره ولكنه لا يتوقع 
الصورة المرادفة 2 الأسود المتقطر (إلى أسفل - م)ء وبعدئذ ومن جديدء 
بدء التقطرء يستطيع المرء توقع ك ولا يمكن للمرء توقع 
ل ر موت ا التحطم أو ن اة ضورة افر ة هد تها نة الفا 
والتی تعد کما یقتر ح شاریتس فر ى أحد اللق قأءات» مصدر السائل المصبوب. 
فى فيلم ماندالة المبكر «نمودج ماندالة / نهاية حرب» تحدث عكوساته 
E‏ حرکتی E‏ ا 
موقعه مع الآخر من اطار إلى اطار او الارتعاش أشاء الجزئين الأول 
والثالث اللدان يقطعهما المركز . فالمرأة تستلقى وظهر ها اش أسفل ؛ وفى الحركة 
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الأولى تكون رأسها ناحية الجانب الأيمن من الإطار» عندما ثبدأً الحركة بإكمال 
قبلةء وبعدها يتحرك الرجل إلى سال جسدها فى وضع لعق البظر؛ وفى الحركه 
الثانيةء حيث تكون رأسها ناحية اليسارء بيدأ الغزل بلعق البظر بقبله. وبهذه 
E E NN aA ONE aS‏ 
الغزل بنتقلان من خلال الشرائح الفيلمية (ما٣ا؟‏ "آ۴1) فى الوقت المناسبب» إلى 

حد أن إيماءاث الافتتاح تعكس أماكنها بصورة جوهرية مع نهاية الفيلم. وفى حين 
أن الحركتين لا تندمجان إطلافاء فإن خطى توجههما المتعاكسين يتسببا فى أ 
يصبحاء على النحو الدى يصفه شاريتس فى العدد الخامس من «الكتالو ج التعاونى 
sS O‏ ی شن خان کا 
ومن نهايتى' زمانها». وفى وسط الفبلم يظهر شاريتس» الشخصية الذكرية فى 
عملية الغزلء وحيدا فى وضع انتحارى عبثى. 


“ 1° ا وەل‎ E E alla SN 
ضار دة ل شیو ا لی الفور ال أله العرض :حص شر یط الفيلم. فافلام شاريٽتس‎ e 
و‎ N ۹ 2 ر 1 ا‎ 1 N ا‎ e ۹ا‎ E 2 


ألخأصة بانفیلم کصو ر رة معرو ضة و متلقاةء وكکشربط من الإطارات. و هذه 
أجدة تصبح قز اة «نمود ج ماندالة» متضخمة تجر ببياً. فالتو ليف اله ك 
بسرعة لإطارات وصور متبدلة ملونة يجعل الصور تبدوء أحياناء مثل 
الطبع المركب؛ أو تتخذء أحيانا أخرى مسار قوسى الشكل من الشاشة إلى المكان 
عائدة. و الخطوط المستقيمة والمائلة تجتاز التكوينات 


لا توجد طبعات مركبة فعليّة» وان كانت تبدو كأنها موجودة. ويْستخدم نطاق 
واسع من الألوآن من أجل الارتعاش» ولكن المرء يدرك بالفعل الألوان الحمراء 
والزرقاءء والخضراء واللون الأصفر ا ماء أما فى أجزاء الحركة من الفيلم 
a GS‏ 
E ECO ANE DE O A E ST‏ 


أ 


الارتعاشأت الحم أ 


E E TS‏ > يو جد 
e‏ فى الزمان العتاسن تورظت جمغها ناكد على المفارقه 


بون الغموض فى كل فبلم من أفلام شاريقس الصور الترتشةء سوا 
إدراك اللون أو فى إدراك الأوهام البصرية كما فى فيلمى «فيروس بندقية 
الإشعاع» و«لا شىء»» أو فى إدراك الصور المجازية كما فى فيلم «نموذج 
ماندالة/ نهاية حرب». وإن كان الغموض فى الفيلم الأخير يستخدم لخلق تاثير 
سرعة الاهتزازء فاإنه يفعل ذلك أيضًا وبدرجة أكبر فى فيلم «شىء مؤثر» ويؤدى 
الغموض هنا وظيفته بعدة طرق لجعل فيم «شىء مؤثر» أشد أفلام شاريتس حدة 
خت اان: 

وهو يعمل على المستوى السمعى عن طريق ترديد كلمة واحدة» تتكرر دون 
طوال الفيلم» وتقطع فقط عند المركز الصامت. وعند مشاهدة فيلم 

مۇر » 2 الأولىء يفترض المرء وجود عدة مجموعات لفظية يجرى تكرار 

ومع ترديد الكلمة الوحيدة «يدمر»» يسمع الع اسا مل «إنه ماض» «إنه 
متوقف عن العمل» «إنه مقطو ع»» «قشة»» «التاريخ» وأشياء آخرى اإضافة. 
ورغم تقديم الفيلم فى عروض یيحضر ها جمهور› فأنه لا يسمع بالفعل كلمة «يدمر» 
على الإطلاق» بل يسمع مجمو عات لفظية أخرى» وعلى هذا فانه يعمل بالفعل كما 
و صفه شاریتس ك العمل السينمائية الاحتفالية فى نيويورك ۲١(‏ 
دیسمبر ۷۰( حين علق قائلا أن كلمة «يدمر» تعنى ن الفيلم يدمر نفسه 
بالفعل. إن تبديل الفيلم لنفسه وإلغاءها بهذه الطريقة» يجعل الكلمة تضاهى غموضه 
البصرى وسرعه اهتزازه. | 


وعنوان الفيلم 1,0,0,٤,3,1,N,6‏ المكتوب بوضع فاصلة بين كل حرف 
وآخر» يومئ إلى ترتيب الفيلم المنفصل إلى ستة أجزاء متساويةء وإلى جزء أوسط 
مميّز. وان أمكن وصف المصباح الكهربائى فى فيلم «لا شىء» بأنه أشبه بالرسوم 
المتحركة» فإن سيادة الألوان الأرجوانية الشاحبةء والبرتقالية» والصفراء فى نظام 
n a aa E ES‏ 
المتحركة» ويزيد من سرعة اهتزازه البصرى. وفى وسط الفيلم تقريبَا يظهر 
الشاعر ديفيد فرانكس فى لقطة قريبة متوسطة؛ وفى خمسة من الأجزاء الستة 
يشترك فى حركتين أساسيتين تحذثان فى مرأحل مختلفة. وفى الحركة الاولىء 
يظهر فرانكس فى أول الأمر بلسانه الممتد إلى الخارج بين طرفى مقص أخضر 
متلألئ؛ وفى الحركة الثانيةء المتبادلة مع الحركة الأولىء يُرى بوجنة حمراء متألقة 
ومخططة مع أظافر طويلة خضراء متلالئة لامرأة تمتد أمام وجهه من أحد جانبى 
الشاشة. ومع توالى الفيلم» تبدأً الحركتان فى الانتقال» باضصطراب وعلى نحو 
غامض» نحو الوجه تم بعيدا عنه» ولا تتخذ أى من الحركتين اتجاها محددا. 
ويستمر عدم التحدد فى الجزء الخامس» وإن كان مصحوبا بحركة أقل تجاه الوجهء 
وينتهى بتراجع اليد والمقص. ولكن هذا التطور؛ بغضالنظر عن العنف والتدمير 
المحتمل» يصبح الأمر فقط غير غامض فى الجزء الأخيسر» حيسث يظهر 
فر انكس بعينين مفتوحتين وبدون تألق التدمير. ولمرة واحدة فى كل جزء» بما فى 
ذلك المركز» توجد قطع من اللقطات القرببة المتبدلة لجراحة العين والاتصال 
الجنسى غير القابلة للإدراك بسهولة على ذلك النحو. فهى أيضًا تبدو غامضة 
وتوحى بالتشاؤم والعنف؛ ومع ذلك فكلا الشكلين إيجابى من حيث التأثير. إن 
Ll SE NE N‏ 
على الشاشة»ء والغموض رغم أنه يخدم التأثير البصرى المتعلق بسرعة الاهتزاز› 
الا أنه فى النهاية يحول دون حدوث التدمير. 


فی فیلم «شیء E E E OE‏ توا کن ف افا 
الماندالةء وذلك على المستويى السمعى من خلال إيفاع آشبه بنقرة الطبلة ب صاحب 
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كلمة «يدمر ». e‏ النقرة من کک ا ss a Sg‏ 
بعد المركز. ومع ذلك» فهناك عك آخر وأكثر أهمية» وهو عكس مكانى يعمل 
ا غير متماثل و أقل وضوحاء وهو یواصل خط تطور» کانت بدایته فی فيلم 
السريعة لتبديلاتهما وننويعاتهماء يبدوان وكأنهما يعمقان فضاء الشاشة. وحين 
يتو ازن المقص واليد عند حواف الشاشةء أو ينتقلان من أو إلى هذه الحواف 
فإنهما يثبّتان حجم الإطار. ولكن بعدئذء وفى الجزء الأخير» تبدو صورة فرانكس 
RR‏ ا 


E TE : :‏ وک E e‏ ا a‏ ا ب“ 
«ګیروس بندليه ال سعاح». ان المقص واليد البارزتين» وخاصة فى التوالياثت 


واضح يرتعش فوق وجهه ويتلاشى بعدئذ؛ وأخيراء تظهر صورة فرانكس» بين 
اطارات ملونة» گما لو أنها مو ضو عة قوف عجلة دوّارة ممزدذعة اة من ال ا 
العميق وخارجه لتستقر فى فضاء قاعة العرض - من أجد مد وخلق فضاء جديد 
كما يفعل الارتعاش اللونى فى فيلم «فيروس بندقية الإشعاع». لے د 
الإإطار ¢ الف أعيد تأکیده بقوة شديدة ومبکرًا فی فیلم «شیء مؤثر»» بدو ا 
وکأنه يدمّر نفسه بالتحرر العنيف من قيود فضائه. 

يصف شارينس أقصر أفلامه «فيلم كلمة / سينما تدفق ۲۹» وزمن 
رند ۳ دقيقةء فى العدد الخامس من الكتالو ج التعاونى لصنناع الأفلام: ‹ 
كلمة منطوفة على مسار الصوت / ومن الوجهة البنائيةء فإن كل إطار هو كلمة 
مختلفه أو جر ٫‏ من كلمه...» وکمثال مختصر فان الحرف «CO»‏ بظل تاتا مل 

splice 
screen 


space 


incislon 
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وهلم جراء ثم ينتقل من دائرة الحرف الأول إلى دائرة حرف آخر بهذا 
الأسلوب طوال الفيلم. وفى نظام الارتعاش ذى اللونين يتبدل لون واحد مع كل 
إطارء جيئة وذهابًا خلال دائرة الحرف» وبعدئذ يتغير لون واحد أو كلا اللونين فى 
دائرة الحرف التالى»ء الذى يتناسب مع نظام الكلمات. ويحمل الصوت توافقات 
بذائية معينة مع الصور المرئية: يسمع صوتان» يتبادل كل منهما مع الآخر» وكل 


منهما بتلو نصا مخنفا غڍر E‏ علاقة هو كلمة واحدة فى کا مرة. 


e Cm a SS‏ جة أكبر من أى فيلح 
صور مرتعشة لشاريتس تاأثير الارتعاش النانج عن آلبة الغالق» من خلال استخدامه 
لكلمة منفصلة فى كل إطار مقرونة بوحدات الإطار المفرد الخاصة باللون. وبنية 
الكلمة كوحدة مفردة تصبح نظيرا للإطار السينمائى المفرد. وفى الوقت نفسه فان 
بنية الكلمة عندما تقوم بتلك الوظيفةء تؤّكد حدود إطار الشاشة ككلمات محسددة 
رفصا لها أفقيا خط الإطا ر (أو حد الصورة ع1n! .(frame‏ ولكن بناء الكلمة يو ظف 
فى تناظر سينمائى أخرء وهو تناظر مغاير لمقارنة الكلمة / الإطار. ويكمل 


جا 


م 


وک 2 المذكور فى الكتالو ج قائلا: «... الكلمات المفردة تدمج 
بصريا - مفهوميا فى كلمه طويلة واحدة تستغرق ‏ ۳ دقيقة» هى زمن عرض 
الفيلم. فيما بعد وف ى ورشة العمل الاحتفالية ۲١(‏ ديشمير ۰) يقارن شاريتس 
هذا الفيلے بافلام إلأماندالة المشابهةء قائلا إن: «فيلم جفيلم الكلمة» يبدو مثشل خط 
مسنقیم يمصی عبر لزم ويهدا المعنى یمکن للمر ء ن ترا هدا الفيلم 
a‏ الشاغلة بالفيلم كشريط» وكما برهن على ذلك فى فيلمه 
الذى أنجز حديثا وهو 

(١ ۹۷ ۰) S:TREAM:S:S:ECTION:S:EC TION:S:S:ECTIONED‏ مع ا فيلم 
«فيلم كلمة» فقط بدأ يعلن هذه الخطية من خلال تدوير الحروف الثابتة 


على الرغم من أن شكل الارتعاش يشدد على الإطار المفرد وطريقة صنعه 
من خلال ا فى نظام الإطار» ويلقى الضوء على أحد أشكال ازدواجية الفيليب 
فان جانبًا أخرء وهو الفيلم كشر يط أو ك «خط فى الزمن»» كما يشير اليه 
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شاريتس» يوحى بتشديد أو بازدواجية مختلفة. وبينما يعرض الفيلم بسرعة ۲٤‏ 
إطارا فى الثانية» فإن المرء يرى فقط إطارا - شاشة ثابتة مع حركة الوهم 
المسجلة داخله. ولكن المرء لا يدرك مرور الفيلم الفعلى عندما يتحرك كشريط 
ڪعمودى أو ك «خط فى الزمن»» نظرا لأن آلية الغالق والحركة المتقطعة لآلة 
العرضص E O N‏ 
8 :8 :8 :8 :8 :8 (اختصار للاسم الطويل المذكور أعلاه لآخر الأفلام محل 
المناقشة - م) فى التعامل مع هذا الجانب من النظام السينمائى. 

ریما لاحظ ی شخص شاهد فیلمًا فی آی وقت وجود خدوش فیهء أو أنه 
a CEE A N oD‏ 
الانتباه عن الو هم ویزیله» بقطع (أو خدش) قاعدة الطبقة الحساسة للفيلم الخام ذاته 
ولك ار ن د ف 95:099 :9 جل الخدتن ا 
الإضافية والمستقطة من الحساب بالوهم السينمائى الدال عليه. كما أنه» فى الوقت 
نفسه» يستخدم الخدش ليؤكد على خطية مادة الفيلم ومروره من خلال آلة العرض. 


والفيلم مكون من ثلاثة أجزاء متكررة لتيار مائى يستغرق عرضها ١٤‏ 
E O EE E E‏ 
مخئلفةء وتتناقص من خلال الأفو لات (الاختفاءات - كعله۴) حتى تصل إلى طبقة 
لتيار واحد. وهناك خمس دقائق تقريبًا من الفيلم» يصفها شاريتس بأنها «نيارات 
خدوش»» تبدأً بثلائة خدوش ا ي فى كل مرة على 
امتداد الفيلم حتى تصل إلى أربعة وعشرين قت أشرطة واضحة الإطا 
الفيلمى أفقيًاء جاعلة إياه مرقطاء ومتلائما مع النظائر السينمائية لصور الصخور 
والجلاميد التى تظهر على الشاشة. ويسمع صوت صفارة متزامن مع ظضهسور 
شرطة. و على مسار الصوت أيضًاء تتكرر كلمة فى كل جزء» تضاف إليها كلمة 
أخرى فى الجزء التالى» مساوية لها فى الطول. وتستمر هذه العملية الإض ضافية حنى 
کک ع فر ا الخو نة ا کر ن کا ا 
بنائيًا مع الصور المرئية. 


NRA EE O a E 
اتجاه محدد» ولكنه لا يكون عادة مدركا للحركة العمودية للفيلم فى آلة العمرض.‎ 
فطبقات التيارات المتحركة‎ ."8: 8: 5: 8: 8: S8" وبُعكس الوضع جوهرياء فى فيلم‎ 
المتراكبة تشطب كل منها الأخرى زوجا زولجا - أفقيّاء وعموديًاء وقطريًاء جاعلة‎ 
من المستحيل تمييز اتجاهها فى معظم الوقت؛ فى حين أن الفيلم» فى المقابل»‎ 
يوحى باتجاهها الفعلى من خلال الة العرض عن طريق الخدوش.‎ 


إن وحدات الخدوش تظهر بأسلوب عشوائى على الشاشةء وتنفاعل مع أوهام 
الصور المائية. وبينما يتعامل الخدش مباشرة مع أوهام التيارات المائيةء فإن القطع 
من خلال الطبقة الحساسة للفيلم الخام ذاتهء والتى تسقط عنها الأوهام» هو فى 
الوقت ذاته وهم أخر»ء يضاف إلى التوو اا ويطور ها ك«خط متصل فى 
المكشوطة للفيلم مكونة نماذج داكنة على امتداد جوانبها- وبهذه الطريقة تنكشف 
أوهام جديدة «يعاد خلقها» للطبقة الحساسة المكشوطة والخاصة بالأوهام السينمائية 
الأصلية. 

وهنا» كما فى أفلام شاريتس للصور المرتعشةء يوجد اهتمام واع بالفضاء. 
تظهر الخدوش الأولى يبدو آنها توقف وهم التيار فى الفضاء. وينشأً توتر» كلما 
أضشفة المزية من الخدوثن» وبوج تذيذت لاقت لانظر. غر ابه أحيانا تمت صورة 
التيار أو أجزائها خارج الشاشة وراء الخدوش» وفى أحيان أخرى يتحرك التيار أو 
أجز اوه إلى الخلف. وتدريجيًا تتجاوز الخدوش البيضاء بكشطاتها من الطبقة 
الإشعاع» الفضاء والأوهام بعيذا عن الأدوات السينمائيةء فإن فيلم :8 :8 :8 :8“ 
” $ :5 يعدل ويحول فضاءه من خلال الأوهام الناتجة عن شريط الفيلم ذاته. 
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حين كان يعرض فيلمه "5 :8 :8 :8 :8 :5" لأول مرة فى ورشة الاحتفاليةء 
علق شاریتس بأنه لم یکن يعتقد فى وجود جماليات للخدوش» وآنه من ثم لا يعرف 
ما إذا كان قد استخدم تقنية الخدوش بصورة صحيحة أم لا. ومع ذلك» فكل أفلام 
شاريتس تطرح هذا النوع من التساؤلات. وكان «فيروس بندقية الإشعاع» هو فيلم 
الصور المرتعشة الملون الأول؛ وأفلام الصور المرتعشة المجازية التى تلته تعد 
أفلاما فريدة فى حد ذاتها. فافلام شاريتس تطرح أسئلة وتتحدى الأشكال والأدوات 
السينمائية ذاتها. وهى» فى الوقت نفسه»ء تتحدّى المشاهد أيضًا. فكل الأشياء التشى 
تعلم المتلقى على مدى الزمن أن يعتبرها مرا مُسلمًَا به» دون تساؤل - الإطارء 
شريط الفيلم» آلة العرض» الضوء» الفضاءء وحتى ردود أفعال المتلقى الخاصة - 
يطلب منه شاريتس الآن أن يتأملها. وإذا كان الفن يدور حول الإدراك الحسى 
والإدراك العقلى بوسائل جديدةء فإن أهمية أفلام بول شاريتس لا جدال فيها. وهر 
يعمل الآن فى نموذج انزلاق يعنى بعرض شعاع ضوئى يرجع نفسه إلى الخلسف» 
كما يعمل فى أربعة أو خمسة مشروعات سينمائية على الأقل. من بين هذه 
المشروعات فيلم عنوانه «إعادة عرض» »R‌epr]0jec)]0۸‏ وهو عنران بست أن 
اتاد اهتماماته مار ال مرا 


إ9 


® 


هوامشس 


مصطلح يطلق على بعض الأفلام الت أنتجت فى نهاية الستينيات وأوائل 
السبعينيات»ء وهى أفلام حداثة وليست أفلامًا لما بعد الحداثة. وتحتوى على 


أفلام الصور المرتعشة: تنسب إلى ظاهرة الارتعاش أو ارتعاش الضويء 
الد بډدو لعين المشاهد» عندما تر تعش الصورة ويخفق الضوء» عسي 


غالق آلة العرض» أو سير آلة العرض ببطء. 
وهية وزأرة النقافة والإعلامء الهبئة المصرية العامة 
للکتاب» ۱۹۷۳. 
فیلم ”8|2 “R20۲‏ زمن عرضه ۲١‏ دقيقه أبيض سود / ألوان. 
من المستحيل بالنسبة لى ترتيب مشاهدة خاصة له بغرض التحليل. ولهدا 
السب ١‏ هملته فی المناقشة. 
التفوأقية: حركة فنية روسية أسسها کازیمیر مالیفتش عام ۱۹۱۳ - م. 


Kasimir S. Malevich, Essays on Art; 1928-1933, II, trans. 
Xenia Glowacki Prus and Arnold Mcnıullin, ed. Troels Andesen 
(Copenhagen, 1968).pp.26 and 119 respectively. 


نسبة إلى جاكسون بولوك - رسام اُمریکی (۱۹۱۲ - )۱۹٥١‏ -م. 


In a note to P.Adams Sitney, dated August, 1969. 


الماندالة رمز الكون عند الهندوس والبوذيين. ویرمر لها خصوصصًا: بدائرة 
تطوق مربعاء على كل من جانبيها رسم إله. 


عن معجم المورد» إنجليزى - عربى طبعة .٠٠٠١‏ 
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الضغط بالإصبع على مقلة العين المغلقة). 


عن معجم المورد» إنجليزى - عربى طبعة ١٠٠٠؟.‏ 


( 0 ای انكر توت بارت لان وفر لى ريطا باحدات الاحقال (ورةة 
العمل السينمائية). 


295 


المشروع القومى للترجمة 


المشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى » ينطلق 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتع الأفق على وعود المستقبل» معتمدًا المبادئ التالىة : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

. التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية والإبداعية‎ -١ 
الو فى انكرت‎ 

٤‏ ترجمة الاأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرةء جنبًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضم القارئ فى القلب 
من حركة الإيداع والفكر العالميي . 

-٥‏ العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش العمل 


1- الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة . 


E / ۳ Ve: ر‎ 


ها الكتاب إضافة مهمة إلى كتب السينما المترحمة فى مجالى ‏ . 


الق والنظرية؛ فرغم وجود القليل جدا من الكتب المترجمة -قياسا الى 


ا الصادرة بالإ e‏ المفتة بالنقد ا 
ر معظ (وخصوصا. 2 مجال النقد) ت کک 


: : TT ٤ 
1 E ٠ ا | د‎ e ونقد کک‎ a النقد‎ E ٤ 


رر په 
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